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Vorwort 


Der  Fortschritt  der  Musiktheorie  in  den  letzten  Jahrzehnten 
konzentrierte  sich  nahezu  ausschliefilich  auf  das  Oebiet  der  Har- 
monik,  wShrend  die  Kontrapunktlehre  im  groBen  und  ganzen  auf 
einem  Stand  verharrte^  der  sidi  nicht  wesentlich  von  der  veralteten 
Mettiode  des  18.  Jalirliunderts  untersclieidet  Zum  Teil  liegt  dies 
auch  an  der  unveikennbaren  Tendenz,  die  Technik  des  Kontrapunkts' 
immer  mehr  vom  Boden  der  Harmonielelire  aus  zu  gewinnen,  und 
mit  dem  groBen  Fortschritt,  welcher  in  der  stets  starker  betonten 
hannonisch-tonaien  Durchbildung  alter  kontrapunktischen  Schreib- 
weise  liegt,  paarte  sicli  der  Irrweg,  deren  eigentliclien  Orandzug, 
eine  melodisch  gerictitete  mehrstimmige  Aniage,  aus  dem  Auge 
zu  verlieren.  Wenn  die  vorliegende  Arbeit  aus  dem  Orundgedanken, 
in  die  Kontrapunktik  von  der  Linie  als  Eintieit  und  Urgebilde 
aus  einzudringen,  die  Materie  in  einer  von  der  gewohnten  Kontra- 
punktlehre von  Orund  auf  und  vollstandig  abweichenden  Art  durch- 
fOhrt,  so  kann  eine  Rechtfertigung  hiefOr  an  dieser  Stelle  unterbleiben 
da  sie  eingehend  im  Laufe  des  Buches  erfolgt 

Das  Studium  des  Kontrapunkts  istvon  dem  des  Bachschen 
Stiles  nicht  zu  trennen;  die  hier  zur  Orundlage  genommene  Dar- 
stellung  ist  aus  der  Praxis  einer  Unterrichtsweise  des  Verfassers 
entstanden,  bei  welcher  davon  ausgegangen  war,  das  Wesen  der 
linear- polyphonen  Technik  unmittelbar  aus  der  Anschauung  der 
Werke  Bachs  zu  abstrahieren  und  so  den  Kontrapunkt  aus  seiner 
reinsten  und  eigentlichsten  Quelle  zu  schOpfen. 

Andererseits  statzte  sich  aber  die  Entstehung  dieser  Darstellung 
bereits  auf  bestimmte  theoretische  Qrundlagen,  insbesondere  eine 
Theorie  der  melodischen  Linie,  wie  sie,  wenn  auch  in  allgemeineren 
ZOgen  und  in  einer  mehr  auf  die  Harmonik  gerichteten  Entwicklung, 
scbon   eine   meiner   aiteren   Arbeiten   (nDie  Voraussetzungen  der 
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theoretischen  Harmonik",  Bern,  VerlagMax  Drechsel,  1913)  ent- 
hait.  So  war  es  auch  geboten,  der  praktischen  DurchfQhrung  der 
Kontrapunktlehre  einebreiteretheoretischeFundierung  voranzustellen 
welche  von  der  Theorie  der  Melodik  ausgehend  die  Vorbegriffe 
auf  denen  die  weitere  Darstellung  beruht,  bis  auf  Qrund  und  Wurzein 
zu  durchdringen  strebt,  urn  hierbei  das  Einspielen  der  melodischen 
Dynamik  in  die  Erscheinungen,  mit  denen  die  Musiktiieorie  operiert» 
zu  verfoIgen»  teilweise  bis  in  alltagliche  Begriffe  der  Harmonielehre, 
daher  waren  aus  meiner  erwShnten  frQheren  Arbeit  einige  Einzel- 
heiten  zu  wiederholen,   soweit  an  sie  auch  hier  anzuknOpfen  ist 

So  ergab  sich  die  Notwendigkeit,  das  eigentliche  Oebiet  der 
kontrapunktischen  Technik  nach  zwei  Seiten  zuerweitern;  einma 
zu  den  Wurzein  der  theoretischen  Ersclieinungen  tiefer  zurQckzu- 
greifenundandererseitsdenZusammenhangtechnischermitstiiistischen 
Eigentamliclikeiten  und  den  allgemeineren  Kunstgnindlagen  der 
polyphonen  Epoche  festzuhalten.  Hier  wie  dort  sind  es  vomehmlich 
die  psychologischen  Voraussetzungen,  nach  welchen  eine  Ver- 
tiefung  der  Erscheinungen  geboten  war,  sollte  zugleich  die  alte  Kuns 
der  Linienpolyphonie,  die  wunderbarste  und  immateriellste  alter 
Ausdrucksformen,  die  menschliches  Sinnen  und  Empfinden  ertastet 
hat,  in  umfassenderen  ZusammenhSngen  geistiger  Ausdrucks- 
erscheinungen  verankert  werden. 

Ich  habe  es  mOglichst  vermieden,  in  Polemik  einzutreten  und 
nur  an  vereinzelten  Punkten  den  Oegensatz  zu  anderen  Anschau- 
ungen  berilhrt,  wo  diese  mifiverstandlich  hereingezogen  werden 
kOnnten  und  gegen  die  eigenen  AusfOhrungen  abzugrenzen  waren 
Da6  ich  hierbei  namentlich  HugoRiemann  Ofter erwShnen muSte, 
ergibt  sich  aus  der  Qberragenden  Bedeutung  dieses  Forschers,  die  auf 
keinem  Oebiet  der  Musikwissenschaft  Qbergangen  werden  kann;  wenn 
ich  daher  auch  in  diesem  Buche  mehrfach  (besonders  hinsichtlich 
der  Orundlagen  der  Harmonik)  in  Oegensatz  zu  Riemanns  Lehre 
trete  und  auf  Irrwege  weise,  die  im  einzelnen  auch  dieser  gewaltige 
Bahnbrecher  eingeschlagen  hat,  so  mOchte  ich  mich  an  dieser  Stelle 
auf  das  Entschiedenste  gegen  den  (seinerzeit  von  einigen  Seiten 
erhobenen)  Vorwurf  einer  mangelnden  Hochachtung  vor  der  Lebens- 
arbeit  oder  einer  Verkennung  der  ungeheuren  Emingenschaften 
verwahren,  welche  die  Musikwissenschaft  Riemann  zu  danken  hat 

Die  Festlegung  auf  ein  bestimmtes  Stilgebiet  scheint  mir  gerade 
fUr  den  Unterricht  eine  wesentliche  Orundlage  zu  sein.  Will  auch 
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damit  nichts  weniger  als  die  Absicht  ausgesprochen  sein,  die  Ent- 
wicldung  eigenen  produktiven  Arbeitens  bei  Lernenden  anstatt  zu 
freier  individueller  Entfaltung  zur  Einzwflngung  in  einen  bestimmten 
Stil  zu  leiten,  so  ist  doch  erfahrungsgemaS  gerade  unter  dem  Ein- 
fluS    des   in   tausend   Richtungen   und  Tastversuche   zeiplitterten 
heutigen  Musiklebens  das  EinstrOmen  verschiedenartigster,  ungeordnet 
ineinanderspielender  Stilmomente  in  die  ersten  Studien  und  pro- 
duktiven SchQlerarbeiten  eines  der  schwersten  Hemmnisse  gedeih- 
licher  Entwicklung   und  des  Weges   zur  Oewinnung   sowie  zur 
Vertiefung  der  eigenen  PersOnlichkeit  in  der  Kunst,  dem  letzten 
Ziel)  das  jede  PSdagogik  sich  setzen  kann;  andrerseits  gibt  es 
keinen  vollkraftigeren  NStirboden  als  Baclis  Kunst  und  PersOnlicli- 
keit,  deren  umfassender  Qeist  die  Quelle  der  reichstverschiedenen 
und   unabgrenzbarer   EntwicklungsmOglichkeiten   in   sich   schlieSi 
Wenn  ich  daher  der  EinfOhrung  in  Bachs  Stil  in  Verquickung 
mit  der  EinfOhrung  in  seine  Technik  einen  verhaitnismSfiig  breiten 
Raum  gewidmet  habe,  so  hoffe  ich,  dafi  dies  gerade  von  Seiten 
der  Padagogen  Billigung  linden  wird*    Insbesondere  scheint  mir 
aber  far  den  Unterricht  im  Kontrapunkt  das  Ausgehen  von  stillosen 
rein  technischen  Musterbeispielen,  die  fOr  das  Niveau  der 
Lernenden  konstruiert  und  bemessen  sein  wollen,  einer  der  grOBten 
MifistSnde  in  den  gebrSuchlichen  LehrbOchern  zu  sein,  zugleich 
auch  ohne  alien  Zweifel   eine  UnterschStzung  der  freieren^ 
groBzOgigeren    EntwicklungsmOglichkei^    die    auf    der   Stufe    des 
Kontrapunktstudiums   schon   durchschnittlich  Begabten   entspricht 
Aus  diesem  Grunde  hielt  ich  durchgSngig  daran  fes^  an  Stelle  der 
flblichen,    fOr    den    jeweiligen    Unterrichtsstand    zugeschnittenen 
^Musterbeispiele"    Vorbilder    der    hOchsten    kOnstlerischen   Reife, 
Bruchstacke  aus  Bachs  Werken,  den  einzelnen  technischen  Er- 
scheinungen  als  Belege  beizubringen.     Durch   das  dankenswerte 
Entgegenkommen  meines  Verlegers  konnte  ihrer  eine  groBe  Anzahl 
zur  FOrderung  und   lUustrierung   der   theoretischen  AusfOhrungen 
aufgenommen  werden. 

So  mOchte  diese  Arbei^  wenn  sich  mithin  auch  andere  MaBe 
und  Aniage  als  far  ein  Lehrbuch  in  Lektionen  und  Paragraphen 
ergeben  muBten,  dennoch  vornehmlich  fOr  den  Unterricht  die 
Entwicklung  einer  Kontrapunktlehre  darstellen,  wie  sie  einer  freier 
beherrschenden,  in  Einzelheiten  je  nach  dem  individuellen  Unterricht 
variablen  Oestaltung  des  Stoffes  durch  den  Lehrer  als  Grundlage 
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dienen  mag.  Insbesondere  hoffe  ich  aber  auch  solchen  Musik- 
studierenden,  die  sich  (die  Beberrschung  der  Harmonielehre  oder 
wenigstens  4hrer  Grundbegriffe  vorausgesetet)  autodidaktisch 
Technik  und  Stil  des  Kontrapunkts  zu  eigen  jnachen  wollen,  den 
Weg  zu  einem  selbstftndigen  Eindringen  auf  breiterer  Basis  zu  weisen. 

Bern,  im  Juli  1916. 


Zur  zweiten  Auflage. 


Die  Neuauflage  dieses  Buches  enthSlt  Verbesserungen  und 
einige  ErgSnzungen,  ohne  den  QrundriB  zu  Sndern.  Zugleich  ging 
das  Buch  in  Max  Hesses  Verlag,  Berlin  Qber,  wShrend 
der  bislierige  Veriag^  (Akademische  Buchhandlung  von  Paul  Haupt, 
Bern)  die  Verlagsrechte  far  die  Schweiz  beibehait. 

Bern,  im  Dezember  1921. 
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Erster  Abschnitt 


Grundlagen  der  Melodik. 


Erstes  Kapitel. 

Die  melodische  Energie. 

Einfllhrung;  die  Aktivitdt  des  melodischen  Vorgangs. 

MelodieistBewegung.  Esist  verfehit,  nur  die  akustisch- 
klanglichen  Erscheinungen,  das  T5nen  und  die  TOne  selbst  mit 
all  ihren  latenten  harmonischen  Beziehungen  als  die  wesentlichsten  und 
die  eigentlich  bedeutsamen  Momente  des  Melodischen  herauszu- 
grelfen,  ohne  auf  Zusammenhange  mit  Empfindungen  eines  KrSfte- 
vorgangs  zwischen  den  TOnen  zu  achten.  Mit  ihnen  ist  das  melo- 
disctie  Fortschreiten  aber  die  verschiedenen  TonhShen  hinweg 
untrennbar  und  ursprQnglich  verknQpft. 

Auf  bewegtes  Geschehen  deutet  schon  die  psychologiscti  oft 
sehr  feinsinnig  nach  den  richtigen  Wegen  weisende  Sprache,  indem 
sie  auf  AusdrOcke wie „nielodisches Fortschreiten'' hintastet, Oder 
auf  Redeweisen  wie  melodischer  »Lauf *,  .Gang",  „FIuB*,  ^Schwung", 
jpSprflnge'',  nEntwicklung"*  u.  a.;  auch  die  meisten  auf  melodische 
Oestaltung  bezQgiichen  Begriffe,  sogar  Bezeichnungen  far  grOfier 
entwickelte  Formbegriffe  in  melodisch  angelegter  Satztechnik,  wie 
z.  B.  „Fuga",  enthalten  einen  Einschlag  von  Bewegung,  die  mit 
dem  melodischen  Verlauf  verknflpft  ist.  Fast  alle  AusdrOcke,  die  das 
Melodische  betreffen,  spiegeln  die  in  ihm  liegende  Verquickung  von 
klanglichen  und  Bewegungsempfindungen  wieder,  sowie  die  An- 
schauung  von  VorgSngen  im  Raum  und  von  einer  Art  greifbarem 
Geschehen  bei  der  in  Gestaltung  und  Flufi  befindlichen  melodischen 
Verarbeitung. 

Diese  EmpfindungsverknUpfungen  geben  den  Schlflssel  fOr  das 
Eindringen  in  das  Wesen  der  melodischen  Linie  und  ihre  fQr  die 
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Mttsiktheorie  bedeufsamen  Triebkrafte.  Der  Onindinhalt  des  Melo- 
dischen  ist  im  psychologischen  Sinne  nicht  eine  Folge  von  TOnen 
(ob  nun  in  primitivem  oder  in  tonalem,  d.  h.  im  Sinne  der  harnio- 
nischen  Logik  bereits  organisiertem  Zusammenhang),  sondem  das 
Moment  des  Obergangs  zwischen  den  T5nen  und  aber  die  TOne 
hinweg;  Obergang  ist  Bewegung.  Ein  zwischen  den  TOnen  waltender 
Vorgang,  eine  Kraftempfindung,  welche  ihre  Kette  durchstrOmt,  ist 
erst  Melodie.  Das  SuBert  sich  schon  darin,  dafi  wir  auch  einen 
melodischen  Zusammenhang  gar  nicht  als  einen  aus  lauter  einzelnen, 
der  Reihe  nach  w^m  OehOr  aufgenommenen  TOnen  sich  summierenden 
Eindrucic,  sondem  als  linear  verlaufenden,  geschlossenen  Zu- 
sammenhang aufnehmen.  Das  Wesentliche  ist  die  Empfindung  der 
Verbindung  der  TOne  und  die  Art  dieser  in  unserem  Empfinden 
vorliegenden  Verbindung  der  TOne  ist  durch  jene  Kraft  bestimmt, 
welche  die  Erscheinung  des  Melodischen  Qberhaupt  grOndet. 

Wollte  man  daher  den  im  Sprachgebrauch  schon  einer  geome- 
trischen  Anschauung  entnommenen  Ausdruck  ,pmelodische  L  i  n  i  e"  in 
die  wirklich  vorliegenden  Verhaitnisse  zurQck  Qbertragen,  so  hStte 
man  nicht  in  Anwendung  rein  zeitlicher  Begriffe  von  einer  ^Tonfolge'^ 
zu  sprechen,  sondem  besser  von  dem  ,,T  r  e  i  b  e  n^  oder  dem  „Z  u  g"" 
um  die  immanente  Bewegungsempfindung,  den  lebendigen  Willen  im 
Melodischen,  herauszufassen.  Das  Melodische  ist  musikalisch  erst 
voll  empfunden,  sobald  man  in  ihm  nicht  Vorhandenes,  sondem 
immer  Werdendes,  bewegte  Entwicklung  verspQrt.  Statt  von  dem 
ruhenden  Simultanbild  der  Niederschrift,  wie  es  das  Auge  Qber- 
blickty  ist  von  der  KraftstrOmung  auszugehen,  welche  als  eine 
bestimmte  psychische  Regung  den  Qesamtzug  der  Linie  durchwirkt 
Auch  bei  der  tlblichen  Definition  des  Melodischen  als  einer  zeitlichen 
Aufeinanderfolge  von  TOnen  liegt  der  Mangel  darin,  dafi  sie  nicht 
jene  A  k  t  i  v  i  t  a  t  herausfafit,  die  den  Begriffen :  melodisches  HOren, 
melodisches  Empfinden  usw.  zugrunde  liegt.  Der  Vorgang  aufier 
u  n  s  beim  ErtOnen  einer  Melodie  ist  nichts  anderes  als  die  zeitliche 
Folge  von  TOnen,  was  wir  hingegen  im  musikalischen  Sinne  als  das 
Melodische  bezeichnen,  ist  ein  Spannungsvorgang  i  n  u  n  s.  Der  Emp- 
findungsinhalt  ist  erst  ein  O  e  s  c  h  e  h  e  n  in  der  Folge.  Bei  An- 
klammemng  an  die  Niederschrift  gelangt  man  zudem  leicht  dahin,  die  in 
NotenkOpfe  zerrissene  Linie  nicht  mehr  genOgend  als  tibergehenden  und 
flieBenden  Zusammenhang  zu  empfinden;  das  Bild  der  einzelnen 
NotenkOpfe  fOrdert  im  Musikbewufitsein  stark  und  zum  Nachteil 
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des  wirklich  darzustellenden  Gehalts  im  Melodischen  die  LOsung  der 
Linie  in  ihre  einzelnen  TOne. 

Andrerseits  kennzeichnet  aber  aus  diesem  Qrunde  gerade  der 
Ausdruck  ^^Linie",  wenn  er  auch  aus  der  Obertragung  auf  rSum- 
liche  Anschauung  hervorging^  besonders  treffend  das  Wesen  der 
melodischen  Bewegung,  well  er  das  Moment  des  Geschlossenen,  des 
KontinuumSy  heraushebt  und  plastisch  vor  Augen  fQhrt  Und  auf 
der  Kraft,  welche  den  Zusammenhang  zwischen  den  einzelnen  TOnen 
herstellt,  sie  zu  Komplexen  zusammenrafft,  zum  Qesamtbild  einer 
Reihe  schliefit,  beruht  die  Melodik. 

Wir  yhOren*  nicht  blofi  eine  melodische  Linie,  sondern  wir  er- 
leben  auch  als  den  eigentlichsten  und  tiefsten  melodischen  Impuls  den 
Zug  bewegender  Kraft  in  ihr.  Und  bleibt  uns  auch  die  Bewegungs- 
empfindung  durch  die  unmittelbarere  Wirkung  und  die  Intensitat  des 
sinnlichen  Klangreizes  der  MelodietOne  selbst  verdeckt  und  ins  Unter- 
bewuBte  zurQckgedrSngt  so  ist  daraus  keinesuregs  zu  schliefien,  daft 
sie  in  ihrer  Bedeutung  als  Komponente  der  Komplexempfindung  „musi- 
kalisches  HOren^  und  musiktechnisch  geringer  zu  beurerten  sei;  sie 
wirkt  im  Gegenteil  im  Melodischen  um  so  elementarer,  wie  Qberhaupt 
bei  psychologischen  VorgSngen  stets  der  bedeutungsvollere  Teil  im 
Unbewufiten  liegi  (Wir  kOnnen  uns  das  Mitmachen  und  Empfinden 
eines  Bewegungsvorganges  etwas  deutlicher  ins  BewuBtsein  hervor- 
rufen  und  der  eigentOmlichen  Spannkraft  in  der  StarOmung  des  Me- 
lodischen leichter  gewahr  werden,  wenn  eine  melodische  Linie  nicht 
angetOnty  sondern  nur  durch  das  Lesen  der  Noten,  durch  Reproduktion 
in  der  Vorstellung  intensiv  verfolgt  wird.  Die  sonst  vorleuchtende 
Klanghelle  selbst  ist  dann  abgeblendet,  wir  vermOgen  intensiver  unter 
das  ^HOrbare*  hinabzudringen  und  den  unter  dem  Wohllaut  des  Er- 
klingenden  spQrbaren  Kraftstrom,  den  eigentlichen  Qehalt  des  Melo- 
dischen, deutlicher  zu  empfinden.) 

Das  in  allem  Melodischen  liegende  Erleben  einer  Bewegung 
ist  aber  nicht  als  eine  psychologische  Begleiterscheinung  oder  blofi 
asthetische  VorstellungsverknOpfung  zu  bewerten,  sondern  leitet  zum 
Ursprung  und  Werden  des  Melodischen  in  uns  zurQck.  Denn  die 
Bewegungsempfindungen,  die  wir  als  die  verbindende,  durchstarOmende 
Kraft  zwischen  den  TOnen  zu  erkennen  haben  und  die  unterhalb 
der  sinnlichen  Intensitat  des  ErtOnens  selbst  gar  nicht  mehr  bewufit 
werden,  weisen  auf  tragende  und  erzeugende  Urvorgange  des  musi- 
kalischen    Gestaltens,   auf    Energien,   deren  Charakter   wir   in 
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psychischen  SpannungszustSnden,  die  nach  AuslOsung  in  Bewegung 
drSngen,  zu  erkennen  haben.  Sie  sind  die  psychische  Urerregung 
alies  Melodischen,  die  aus  dem  Unterbewufiten  erst  bis  zum  Sufierr 
lich  wahrnehmbaren  Sinnesreiz  des  ErtOnens  selbst  gelangt. 

Urvorgang  and  Erscheinungsform  in  der  Meiodik. 

Psychologische  Vorgftnge  sind  nicht  mit  den  Erscheinungsformen 
erschOpft,  in  denen  sie  sich  uns  unmittelbar  darstellen,  und  in  dtesen 
ist  auch  nicht  ihre  eigentliche  BegrQndung  und  ihr  Wesen  zu  suchen. 
Die  aufieren  wahrnehmbaren  Erscheinungsformen  sind  vielmehr 
bereits  das  letzte  Entwicklungsstadium,  in  dem  sich  jeder  psycholo- 
gische Vorgang  vollendet;  was  wir  wahrnehmen,  ist  stets  das  zutage 
tretende  Ergebnis  aus  einer  Summe  von  psychischen  Qeschehnissen, 
die  aus  der  Tiefe  des  grofien  unbewufiten  Bereichs  in  unserem 
psychischen  Leben  hervorquellen.  Die  Form,  in  der  wir  threr  bewufit 
werden,  ist  nichts  als  ihre  letzte  Auswirkung  in  bereits  wahrnehm- 
baren EindrQcken,  ihre  Oberschicht,  aber  besfimmend  fQr  ihr 
Wesen  ist  ein  im  Dunkein  iiegender  Prozefi,  das  Spiel  von  KrSften 
und  Regungen,  das  nach  einem  grofien  Umformungsprozefi  bis  zu 
dieser  Oberschicht  ausbricht.  Darum  vermag  die  Beschreibung  der 
Erscheinungsform  nicht  das  Wesen  des  psychologischen  V o r- 
gangs  aufzuhellen,  der  sie  auslOst 

So  geht  auch  im  Erstehen  des  Melodischen  dem  Prozefi,  der 
in  der  Aufnahme  des  Erklingens,  den  physiologischen  VorgSngen, 
besteht,  der  elementare  psychologische  Prozefi  eines  Erwachens 
bewegender  und  gestaltender  Kraftregungen  in  uns  voraus,  das  sich 
erst,  indem  es  an  die  Helle  der  BewuBtseinsschicht  vorbricht,  an  eine 
konkret  erfafiliche  Ausdrucksform  wie  das  gehOrsmafiig  Wahrnehm- 
bare  anklammert  und  in  dem  Komplex  der,  klanglichen  Erscheinungen 
seine  OberflSchenform  gewinnt.  Die  in  uns  erregten  Krafte  schlagen 
von  innen  an  die  AuBenschicht,  in  der  sie  ihre  Erformung  finden. 
Die  klanglichen  EindrQcke  sind  nichts  als  die  Vermittlungsform,  in 
welcher  sich  psychologische  VorgSnge  darstellen,  deren  UrkrSfte  die 
tragenden  technischen  Grundbestimmungen  der  Musiktheorie  in  sich 
bergen;  die  Melodieentwicklung  ist  vielmehr  ein  Spiel  von  Span- 
nungen. 

Die  Spannkraft,  die  das  Erwachen  eines  Dranges  zu  gestaltender 
Bewegung  und  Formwerdung  und  sein  Erschwellen  bis  zu  den  dem 
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Unterbewufiten  allmahlich  entragenden^  welter  zutage  liegenden 
Schichten  psychischen  Empfindungslebens  auslOst,  kOnnen  wir  als 
den  ^Urwillen*  bezeichnen,  der  bis  zu  einer  Auswirkung  in  Eindr&cken 
sinnlicher  Wahmehmbarkeit  ausgreift;  Bewegung  ist  Ursprung  und 
lebendiger  Wille  des  Melodischen.  Daher  ist  aber  der  eigentlictie  Kern 
des  melodischen  Qeschehens  auch  damit  noch  nicht  herausgefaBt, 
daft  man  von  dem  Empfinden  einer  Kraft  spricht,  die  zwiscben  den 
TOnfen  herrscht  Denn  nicht  die  TOne  der  melodischen  Linie  sind 
der  primSre  Anlafi  zur  Erstehung  einer  zwischen  ihnen  eine  lebendige 
strOmende  Verbindung  herstellenden  Bewegungsempfindung,  sondern 
die  Bewegungsenergie  ist  eine  Spannungsempfindung,  die  dem  ErtOnen 
Toraufgeht,  unterhalb  des  ErtOnens  schon  erschwillt;  die  TOne 
einer  melodischen  Linie  sind  von  den  Schwingungen  dieser  zur 
Oberschicht  vorbrechenden  psychischen  Energieerregungen  wie  auf 
einer  OberflSche  getragen.  Darum  ist  auch  besser  nicht  bloB  von 
einer  Kraftempfindung zu  sprechen,  die  zwischen  den TOnen, sondern 
die  auch  Qber  die  TOne  hinweg  herrsche.  Das  Erklingende  stellt, 
bildlich  gesprochen,  am  Melodischen  das  dar,  was  die  Gestalt  der 
OberflSche  des  Wassers  im  VerhSltnis  zu  den  gravitierenden  KrSften 
der  Wassermasse  bedeutet:  deren  aufierlich  sichtbare  Erformung, 
wahrend  sie  ihrer  inneren  Konstitution,  den  bestimmenden  technischen 
Kraften  nach,  aus  jenen  bedingt  ist 

Hier  ist  also,  womit  Mifiverstandnissen  ausdrQcklich  vorgebeugt 
sei,  durchwegs  im  ursprQnglichen,  wOrtlichen  Sinn  vom  Vorgang 
einer  ,,Bewegung"  die  Rede  und  nicht  etwa  im  Qbertragenen  Sinne  an 
Gemot  sbewegungen  zu  denken;  denn  dieseUntersuchungen  betreffen 
voriaufig  noch  nicht  die  Asthetik  kanstlerisch  verarbeitenden  Schaffens, 
sondern  das  Wesen  des  Melodischen  an  sich ;  die  Bewegungsenerglen 
stellen  grOndende  technische  Krafte  dar,  die  nicht  minder  als  Vor- 
aussetzungen  der  Musiktheorie  zu  bewerten  sind,  als  die  klanglich- 
harmonischen  Qrunderscheinungen.  Auch  das  Wort  ,pEmpfindung^ 
ist  hier  noch  durchgangig  im  Sinne  rein  psychologischer  Urvorgange 
des  musikalischen  HOrens,  noch  nicht  als  das  kQnstlerische  Empfinden 
im  ailgemeinen  asthetischen  Sinne  zu  deuten.  Wir  halten  noch  vor 
der  Form^  bei  der  formenden  Kraft,  auch  noch  vor  allem  gedanklich 
symbolisierenden  oder  gefahlsmaBigen  Ausdrucksgehalt  des  Melo- 
dischen, bei  seiner  psychologischen  Urerregung. 

In  der  psychischen  Aktivitat  der  Bewegungsenergie,  dem  Impuls 
zu  Regung  und  Werden  der  Formung  Qberhaupf,  ist  die  psycholo- 
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gische  Urform  alles  Temperaments  zu  erblicken.  Bewegungsenergie 
ist  der  Anfang  und  erste  Erspannung  alles  bewuBten  und  unbewufiten 
Verarbeitens  in  uns. 

Verhdltnis  der  Spannungsenergien  zu  den  klanglichen  Erscheinungen 

in  der  Masik. 

Das  primSre  und  primitive  Qeschehen  bei  den  melodischen  Er- 
scheinungen und  mithin,  da  alle  Satztechnik  durch  melodische  Vor* 
gSnge  mttbestimmt  ist,  bei  alien  musikalischen  Erscheinungen  Qber- 
haupt  liegt  jenseits  von  Ton  und  Akkord  samt  all  deren  innerer 
Organisierung,  jenseits  von  aller  Wissensmaterie,  bei  der  fflr  die 
eingewurzelte  Anschauungsureise  die  Musiktheorie  anfSngt  Die 
Musiktheorie  betrachtet  das  SuBere  Werden  des  Tones  und  weifi 
nichts  von  der  Musikwerdung  in  uns,  und  diese  besteht  nicht  etwa  in 
der  physiologischen  Reaktion  auf  den  physikalischen  Tonreiz,  den 
ApperzeptionsvorgSngen,  worin  sich  die  Qbliche  Darstellung  von  den 
Wurzeln  der  Musik  erschOpft,  sondern  in  dem  Reifen  des  inneren 
Erregungsprozesses  bis  zu  seiner  Konkretisierung  in  dem  Sinnesreiz. 

Daher  sind  die  akustisch-p  hysikaltschen  Erscheinungen  und 
die  physiologischen  Erscheinungen, die  ihre Reizaufnahme  ver- 
mittein,  nicht  tiefster  Uranfang  musikalischen  Qeschehens  und  nicht  in 
diesem  Sinne  als  Orundlagen  der  Musik  zu  werten.  Sie  geben  nur  die 
Grundlagen  fQr  die  Organisierung  und  Beschaffenheit  des  Sinnlich- 
Wahrnehmbaren,  der  ^Materie'',  in  welcher  gestaltende  Urregung 
zur  Erformung  durchbricht.  Die  physikalischen  Orundlagen  der  Musik- 
theorie, die  Erscheinungen  von  Tonschwingungen  und  Kl^ngen  be- 
stimmen  erst  die  Oesetze,  welche  diese  ^Oberfiache^  der  musikalischen 
Erformung  umfassen;  die  physiologischen  ApperzeptionsvorgSnge 
begrOnden  nur  das  HOren  im  Sinne  der  Aufnahme  des  akustisch 
Erklingenden;  aber  die  ganze  Erscheinungsform  des  OehOrsmSfiigen 
in  der  Musil^  mit  der  die  Oesetze  vom  physikalischen  Klingen  und 
der  physiologischen  Apperzeption  der  erzeugten  TOne  einsetzen,  ist 
bereits  der  Abschluss  eines  primSren,  inneren  psychischen  Werde- 
prozesses.  Musik  und  das  OehOrsm^fiige  an  ihr,  die  Klangeindracke 
(die  konkrete  Oberschicht),  verhalten  sich  wie  Wille  und  seine 
Aufierung,  wie  Kraft  und  Wirkungsbild,  Abstraktes  und  seine  Kon- 
kretisierung. Nur  der  konkrete  Teil  des  musikalischen  Oeschehens 
wurzelt  in  der  Sufieren  Natur.  Die  Wurzeln  der  Theorie  tauchen 
ins  Unterbewufite  hinab. 


Spannungsenergien  und  Idangliche  Erscheinungen 


Analoges  gilt  vom  Begriff  des  musikalischen  H  0  r  e  n  s.  Das  bloBe 
,HOren'  (Aufnahme  des  akustischen  Sinneseindrucks)  ist  nur  eine 
Komponente  des  komplizierten  Empfindungsprozesses:  .musikaiisches 
HOren',  eines  tiefgreifenden,  umfassenden  Vorgangs,  bei  dem  in 
der  Wahl  des  Wortes  „HGren''  lediglich  auf  das  konkret  FaBbare  hin- 
gewiesen  ist,  worin  er  sich  nach  aufien  hin  mitteilL  Das  musikalische 
Hdren  ist  mehr  und  etwas  anderes  als  das  blofie  HOren  mit  dem 
Ohr.  !  Darum  kann  auch  die  Tonpsychologie,  soweit  sie  sich  darauf 
beschrSnkt,  das  ,pH5ren''  an  sich  beim  einzelnen  KlangphSnomen  zu 
untersuchen,  gerade  der  Musiktheorie  verhSltnismafiig  wenig  an  die 
Hand  geben;  ihre  Ergebnisse  verandern  sich  in  ihren  inneren  be- 
stimmenden  VerhSltnissen  vOllig  durch  die  Psychologie  des  ,0e- 
schehens*^,  des  ^Verarbeitens^,  ehe  sie  Musilq)sychologie  werden. 
Ebensowenig  kOnnen  solche  rein  klang-theoretische  Untersuchungen 
die  Qrundlagen  der  Musiktheorie  erschOpfen,  die  bis  in  noch  so  feme 
Zusammenhange  berechenbare  akustische  Oesetzmflfiigkeiten  nach- 
weisen,  und  die  mit  Vorliebe  unter  dem  Namen  y^musik-theoretischer^ 
Untersuchungen  segeln. 

Um  die  Musiktheorie  zu  begrQnden,  gilt  es   nicht  bloB  zu 
„hOren^  und  immer  wieder  nach  den  Erscheinungen  des  Erklingenden 
zu  fragen,  sondem  tiefer  zu  den  UrvorgSngen  in  uns  selbst  hinab- 
zutauchen.   Alles  Klangspiel  liegt  bereits  an  der  letzten  Oberschicht 
der  Musikwerdung;  das  geuraltige  DrSngen,  die  Spannungen  eines 
unendlich  reich  durchwirkten  RrSftespiels,    das  was  wir  als  das 
Musikalische  im  Klang  bezeichnen  (im  Qegensatz  zum  blpBen  Sinnes- 
reiz  des  Klanges)  liegt  unterhalb  der  KlSnge,  weit  hinter  dem  unmittel- 
baren   ErtOnen   samf   all   seinen   GesetzmSfiigkeiten,   und  erquillt 
aus  den  UnterstrOmungen  des  melodischen  Werdens,  den  psychi- 
schen  Energien  von  Bewegungsspannungen.   Das  musikalische  Oe- 
schehen  a  u  B  e  r  t  sich  nur  in  TOnen,  aber  es  beruht  nicht  in  ihnen. 
Unsere  ganze  bisherige  Musiktheorie  krankt  an  dieser  falschen 
Grundeinstellung,  welche  ihre  Qrundlagen  zu  einseitig  aufierhalb  von 
uns  selbst  sucht.   Denn  die  KrSfte,  welche  in  die  konkreten  SuBeren 
Erscheinungsformen  des  Erklingenden  hineinwirken,  bestimmen  die 
Gesamtheit  des  musikalischen  Geschehens,  nicht  nur  die  ganze  (bisher 
fast  vollkommen  brachliegende)  Theorie  des  Melodischen,  sondem 
auch  die  Harmonik  in  ihrem  KrSftespiel  und  gmndlegenden  Qesetz- 
mSBigkeiten;   auf   Bewegungsempfindungen   beruhen,   da   sie   auf 
Energien  melodischer  GmndvorgSnge  zurttckgehen,  die  Spannkrafte, 
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welche  das  tonal-harmonische  Geschehen,  von  der  einfachsten  Kadenz- 
wirkung  an,  hervorrufen,  feraer  die  gesamten  Dissonanzerschein.ungen, 
und  selbst  die  Erscheinung  der  polaren  Oegensatzlichkeit  von  Dur  und 
Moll,  die  in  zahlreichen  Deutungen  und  ErklSrungsversuchen  von 
der  Musiktheorie  gleichfalls  nur  aus  den  Bedingungen  der  k Ian g- 
1  i  c  h  -  physikalischen  Erscheinungen  abgeleitet  wurde,  geht  aus 
nichts  anderem  als  aus  den  psychischen  Empfindungs  e  n  e  r  g  i  e  n 
bervor,  die  noch  tief  unterhalb  der  klanglich-wahmehmbaren  Er- 
scheinungen selbst  in  der  Musik  liegen,  und  aus  gegensStzlichen 
Wirkungsrichtungen  die  differenzierten  SpannkrSfte  in  den  KlSngen 
herbeifOhren,  die  wir  als  Dur-  und  Mollcharakter  der  Akkorde 
empfinden.  Jede  musikalische  Theorie,  welche  nur  die  Sufieren  Ergeb- 
nisse  der  Technik  ins  Auge  fafit  und  systemisiert,  statt  die  Krafte 
des  Triebwerks  zu  ergriinden  und  jene  als  Teilwirkungen  umspan- 
nenden  Oesamtursachen  entstrOmen  zu  sehen,  gelangt  in  unfrucht- 
bare  Entfremdung  zu  den  Tatsachen  des  musikalischen  HOrens. 

Was  die  bisherige  Musiktheorie  an  psychologischen  Tatsachen 
zu  ihrer  Fundierung  mit  heranzieht,  leitet  sie  in  falscher  Einstellung 
von  den  KlangeindrQcken  selbst  ab,  an  die  sie  als  Urwurzel  anknQpft 

Der  Anfang  der  Musik  ist  nicht  der  Ton,  noch  der  Akkord, 
noch  die  Konsonanz  oder  sonst  eine  klangliche  Erscheinung.  Der 
Ton  ist  nur  der  Anfang,  die  einfachste  Erscheinung  des  Sufieren 
Klangreizes  und  birgt  in  seinen  akkordlichen  ObertOnen  die  Urform 
der  klanglichen  Gesetzm&fiigkeit  Aber  daraus,  dafi  Saiten  schwingen 
and  ihre  ObertOne  mitschwingen  und  daB  ferner  deren  starkste 
zum  konsonanten  Dreiklangseindruck  verschmelzen,  wird  immer  nur 
erst  Klangeindruck,  noch  niemals  Musik,  die  vielmehr  ein  Werden 
und  Oeschehen  aus  KrSften  in  uns  bedeutet  Wohl  erstehen  die 
Tone  selbst  in  der  Sufieren  realen  Welt  und  ihre  Schwingungen 
schlagen  von  aufien  her  an  unser  Sinnesorgan;  und  es  ist 
auch  noch  bis  zu  gewissem  Sinne  zutreffend,  wenn  man  sagt,  dafi 
diese  klanglichen  ReizeindrQcke  in  der  Musik  ihre  „Verarbeitung'' 
finden;  aber  der  Kempunkt  Hegt  darin,  dafi  in  der  musikalischen 
Verarbeitung  nicht  die  Verarbeitungs  m  a  t  e  r  i  e  (das  Erklingende,  das 
in  physikalischen  Erscheinungen  beruht),  das  PrimSre  ist,  son- 
dern  die  Verarbeitungs e n e r g i e ,  die  drftngenden  psychischen 
Kraftregungen  in  uns,  die  erst  zur  ^Materie*^  greifen,  indem  sie  Kon- 
kretisierung  in  sinnlicher  Wahmehmbarkeit  anstreben.  Die  Verar- 
beitungsenergien  gehen  den  Sinneseindrticken  voran. 


Die  ^kinetische  Energie*' 


Das  von  der  Theorie  eingeschlagene  Vorgehen,  in  den  klang- 
lichen  Grundformen  den  Anfang  alles  musilcalischen  Werdens  zu 
suchen,  bedeutet  die  gleiche  Verzeitung,  als  wollte  man  die  Kugei- 
form  eines  flQssigen  KOrpers,  z.  B.  eines  WeltlcOrpers  oder  eines 
Wassertropfens,  aus  der  geometrischen  Besclireibung  seiner  Ober- 
flSche  ursachlich  ableiten,  anstatt  die  Oberfiachengestalt  selbst  durch 
gravitierende  KrSfte  hervorgerufen  zu  sehen,  aus  denen  die  ganze 
Kugelgestalt  resultiert.  Die  Harmonielehre  stellt  im  Rahmen 
dieses  Vergleichs  nichts  anderes  als  die  Geometrie  der  Kugelober- 
flSche  dar. 

Die  „kinetische  Energie^  der  Melodietdne. 

Man  mufi  sich,  urn  zunSchst  zur  Melodik  insbesondere  zu* 
rQckzukehren,  das  Wesen  der  melodischen  Linie  damit  ver- 
gegenwartigen,  daB  diese  nicht  als  die  Summe  der  einzelnen, 
abgerissenen,  in  ihr  enthaltenen  Toneindrflcke  in  unser  musi- 
kalisches  Empfinden  tritt;  was  zwischen  den  einzelnen  aufein- 
anderfolg^nden  TOnen  vorliegt,  ist  nicht  Stillstand,  Unterbrechung 
des  melodischen  Empfindens  flberhaupt;  die  melodische  Linie  be- 
steht  nicht  biofi  aus  den  ertOnenden  Sinneseindrticken;  der  zwischen 
den  TOnen  liegende  Abstand  ist  im  melodischen  Zuge  nicht  durch 
einen  gehOrsmaBigen  Eindruck,  durch  etwas  Erklingendes  ausgefQllt, 
aber  dennoch  von  einem  lebendigen  musikalischen  Empfinden  durch- 
setzt,  von  einer  Komponente  des  melodischen  ^HOrens**,  die  noch 
neben  dem  ^GehOrsmaBigen*'  im  engeren  Sinne  besteht.  Was  die 
Kluft  zwischen  den  einzelnen  sinnlich-gehOrsmaBigen  EindrQcken  der 
Melodic,  den  einzelnen  TOnen,  flberbrflckt,  so  daB  sich  eine  melo- 
dische Linie  nicht  als  Folge  abgerissener  GehOrseindrflcke,  sondern 
als  ein  geschlossener  Zug  darstellt,  ist  die  Energie  des  tief  unter 
der  aufscheinenden  Tonreihe  erspannten  Bewegungsvorganges;  dieser 
lafit  gar  nicht  den  Wechsel  zwischen  TOnen  und  tonleerem  Abstand 
gewahr  werden,  der  die  Melodie  sprunghaft  zerrissen  erscheinen 
lassen  mtlBte,  wenn  sie  nur  in  klanglich  wahmehmbaren  Erschei- 
nungen  beruhte. 

Die  Frage,  ob  zwischen  zwei  TOnen  eine  kontinuierllche  Ver&iderung 
der  ToohOhe  vor  sich  gebe,  ist  bereits  vielfach  erOrtert  worden,  so  Ton 
Lotze,  Stumpf  und  W u n d t ;  einen  Oberbiick  hierfiber  gibt  R i e m a n a 
in  den  .Elementen  der  musikalischen  Asthetik*,  S.  38  ff.  Insbesondere  ist 
es  aber  R  i  e  m  a  n  n  selbst,  der,  hieran  ankniipfend,  die  Verbindung  von  TOnen 
diesbezGglich  untersucht,  allerdings  nur  in  Ssthetischem  Sinne  und  ohne  einen 
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Zusammenhang  mit  der  T  h  e  o  r  i  e  der  Melodik  und  der  Musik  Qberhaupt  hier- 
au8  abzuleiten,  der  mir  als  die  wesentiichste  Folgerung  erscheint  Riemann 
spricht  von  einer  .kontinuierlichen  VerSnderung  der  Tonhdhe*.  die  bloB  so 
schnell  ausgefOhrt  werde,  dafi  sie  nicht  ins  BewuBtsein  trete;  doch  scheint 
Riemann,  sofem  ich  wenigstens  die  in  der  Anmerkung  angefiihrten  SStze 
richtig  verstelie,  auch  diesen  Obergang  zwischen  den  T5tten  der  ineloditcfaeii 
Folge  auf  dem Oebiet  des  Klanglichen  zu  suchen  und  als  eine,  wenn audi 
nicht  bewufit  werdende,  so  doch  einen  Ton  h  5  h  e  n  Cibergang  beh-effende 
Erscheinung  zu  deuten^;  demnach  mflfite  geradezu  ein  im  Unbewufiten  vor- 
gehendes  allmShliches  HhiQberschleifen  nach  Art  des  .OUssando*  zwischen 
zwei  aufeinanderfolgenden  Melodiet5nen  angenommen  werden.  Diese  Vorstellung 
ist  jedoch  irrlg;  denn  jener  Obergang  ist  nicht  ainistischer,  sondern  energetischer 
Natnr.  —  Auf  emen  weiteren^  wesentlicheren  Oegensatz  zu  dieser  DarsteHung, 
der  in  der  Auffassung  eines  gesamten,  grdfieren  melodischen  Bewegungszuges  als 
P  r  i  m  ii  r  erscheinung,  nicht  aber  der  von  Ton  zu  Ton  f  ortschreitenden  Verbindung 
besteht,  wird  noch  hinzuweisen  sehi,  da  hierin  der  Kempunkt  liegt,  der  auch 
die  eigentliche  Brficke  zu  den  theoretischen  Erscheinungen  der  Melodik  bildet. 

Melodic  ist  strOmende  Kraft  Der  eigentliche  Orund- 
gehalt  einer  melodischen  Linie  ist  das  Werden,  das  AndrSngen 
z  u  r  F  0  r  m,  das  stets  rezent  in  ihr  iiegtunddas  als  die  lebendige  Energie 
in  thr  voll  empfunden  werden  mufi.  Darum  ist  auch  im  psychologischen 
Sinne  bei  der  Melodik  statt  von  Form  besser  von  Erformung 
(:=  Ur-Formung)  zu  sprechen,  dem  Werden  zur  v^ahrnehmbaren 
Erscheinung  aberhaupt;  ^Form*"  und  „Formung*  bezeichnen  bereits 
ein  weiteres  Stadium,  Organisierung  des   Erformten.    ^Erformung'' 


^)  Hugo  Riemann.  „Die  Elemente  der  musikalischen  Asthetik",  S.  40: 
,Wenn  die  Musik  wirklich  Ausdruck  eines  sich  entwickelnden,  veriaulendea 
Empfindens  ist,  so  bedingt  sie  die  g  e  s  c  h  e  h  e  n  d  e  n  VerSnderungen  der  Ton- 
hdhe,  die  wachsende  Anspannung  und  ihr  Nachlassen;  ohne  solche  Ver- 
kniipfung  der  verschiedenen  Tonlagen  durch  den  Obergang  von  der 
einen  zur  andem  wflrden  wk  das  Analogon  zu  dem  von  Lotze  (Oesch.  d. 
Asth.,  S.  79)  als  ^thetisch  interesselos  und  unverstAndlich  hhigestellten 
Ortswechsel  der  Dinge  im  Raume  vor  uns  haben;  das  .Mitmachen  der 
Bewegung*  mit  dem  eigenenWillen,  das  Selbsterlebenist 
hier  wie  dort  die  Brflcke,  welche  selbst  das  tfltsflchlich  Diskrete  zum  Kon- 
tinuierlichen  umwandelt.  Der  Obertritt  der  Melodie  von  c  nach  dem  elne 
Quhite  h5heren  g  ist  nicht  die  Hinstellung  zweier  Qualitflten,  die  einander 
nichts  welter  angehen,  als  dafi  die  eine  vorher  war  und  die  andere  nun  ist, 
sondern  sie  ist  ein  Schritt,  ein  Schreiten  von  einem  zum  andera»  das 
die  dazwischenliegende  Strecke  zuriicklegt  Fiir den Komponisteii 
sowohl  wie  fiir  den  H5rer  bedeutet  der  Legato -Obeigang  von  einer  Tonhdhe 
auf  eine  andere  wh-klich  die  Vermehrung  oder  Vermbiderung  der  Anspannung 
und  nicht  den  unvermittelten  Wechsel  verschiedener  Spannungsgrade.  Daft 
wir  aber  selbst  das  Staccato  zur  engeren  Einheit  des  Motivs  zusammenge- 
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deutet  auf  das  unbewufite  Vorbrechen  und  Werden,  instinktives 
Geschehen,  die  psychologische  Ursprungskraft,  ^Formung* 
bereits  auf  bewufites  Bilden,  einen  Willen,  das  Asthetische. 
Jene  Energiewirkung,  die  eine  melodischeLiniedurchstrOmt,  durch- 
wirkt  nun  auch  alle  einzelnenTOne  eines  melodischen  Verlaufs^ 
den  wir  als  geschlossenen  Zusammenhang  eines  Ganzen,  als  ^lineare* 
Einheit  empfinden.  Der  Spannungszustand  einer  bestimmten  Energie- 
empfindung  ist  daher  dem  Einzeltone  einer  melodisctien  Linie  im- 
manent, d.  h.  unlSsbar  und  vom  Urspning  des  musikalischen  Ge- 
schehens  her  verkntipft  Der  innere  musikalische  KrSftevorgang,  der 
die  ganze  Einheit  einer  Bewegungsphase  als  das  PrimSre  hervorruft, 
9u6ert  sich  in  dem  aus  dem  Linienzusammenhang  herausgefafiten 
und  hinsichtlich  seines  Spannungszustandes  betrachteten  Einzeltone  als 
einGegeowirkengegenStillstandempftndung.  Es  liegt 
ein  Weiterwirkendes  melodischen  Impulses  in  ihm  latent,  ein  Spannungs- 
zustand, der  sich  in  Fortbewegung,  d.  h.  in  weiterem  ^melodischen 
Obergehen  auszulOsen  strebt  Diesen  im  ganzen  Verlauf  eines 
melodischen  Geschehens  herrschenden,  mithin  auch  den  EinzeltOnen 
innewohnenden  Spannungszustand  bezeichne  ich  in  Anlehnung  an 
die  Ausdrucksweise  der  Physik  als  »k  i  n  e  t  i  s  c  h  e  (=  Bewegungs-) 
Energie"".  Den  Einzelton  aus  dem  melodischen  Zusammenhang 
durchsetztimGrundempfinden  des  musikalischen  Geschehens  ,1  e  b  e  n- 
d  i  g  e  K  r  a  f  t*,  analog  wie  sie  auBerhalb  unseres  Empfindungslebens 


hdriger  T5ne  im  Sinne  kontinuierllcher  Verflndening  der  Tonhohe  verstehen, 
habe  ich  in  dem  ersten  meiner  drei  VortrSge  ,Wie  h5ren  wir  Muslk?'  (1888) 
nachdriicldlch  betont;  wir  haben  beim  Staccato  durchaus  das  deutliche  Bewufit- 
sein  eines  .Oberspringens  der  zwischen  den  Einzelt5nen  liegenden  Strecke 
des  Kontinuums  der  Tonllnie",  wlhrend  beim  Legato  der  Obergang  wirklich 
gemacht  aber  so   schnel!   ausgefiihrt   erscheint,   dafi  nur  Anfang  und  Ende 

desselben  ein  voiles  Bewufitwerden  des  jeweiligeo  Spannungsgrades  zulassen 

Die  SelbstversUbidlidikeit  der  Auffassung  der  abgesttiften  TonhdhenverSnderung 
im  Sinne  der  kontinuierlichen  wenigstens  beim  Legato  innerhalb  des  Motivs, 
ist  wolil  der  Orund,  wesbalb  ein  verfeinertes  Mhetisches  Empfinden  sich 
gegenflber  der  Einfiihrung  der  wirklichen  Stetigkeit  der  TonhdhenverSnderung 
in  die  iVlusik  ablehnend  verhSlt,  sie  wenigstens  nur  in  seltenen  FjQlen  und  ver- 
einzelt  billigt.  Das  sogenannte  Portament  beim  Oesange,  das  auch  auf  den 
Streichinstrumenten  durch  Hinauf-  oder  Heruntergleiten  des  greifenden  Fingers 
auf  der  schwingenden  Saite  mdglicli  ist,  wirkt  offenbar  als  eine  plumpe  Ent- 
hfilhing  der  Natur  Oder  als  ailzu  drastische  Nachhilfe  fOr  die  Tfltigkeit  der  Ton- 
phantasie  und  verletzt  darum  das  gebildetere  Ohr.  Doch  soil  nicht  in  Abrede  gestellt 
werden,  dafi  es  ausnahmsweise  angewandt  den  Eindruck  sehr  verstflrken  kann." 
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einem  inBewegunggesetztenKOrperinnewohnt,  solangesichdieEnergie 
der  die  Bewegung  erregenden  Anfangskraft  nicht  absorbiert  hat  Und 
wie  von  kinetischer  Energie  im  Verlauf  des  Melodischen,  so  ist 
hinsichtlich  der  psychischen  Aktivitat  des  A  n  s  a  t  z  e  s  zur  Schwung- 
kraft  der  melodischen  Beuregung,  also  hinsichtlich  des  ursprflnglichsten 
erregenden  Temperaments,  von  ^^melodischer  Anfangs- 
energie^  oder  ^Anfangsimpuls^  in  Analogie  zu  den  ent- 
sprechenden  physikalisch-mechanischen  Begriffen,  zu  sprechen.  Das 
Spiel  der  SpannkrSfte,  dem  das  lebendige  Wirken  aller  melodischen 
Formung  entspringt  und  das  aller  musikaltschen  Verarbeitungstechnik 
zugrunde  liegt,  wSre  am  zutreffendsten  als  die  Dynamik  des 
Melodischen  zu  bezeichnen,  wenn  nicht  der  Ausdruck  nDynamik*' 
in  der  Musik  bereits  seinen  besonderen,  auf  die  a  u  fi  e  r  e  n  Starke- 
verhaitnisse  des  Klanges  beztiglichen  Sinn  gefunden  hatte. 

Unterscheidung  von  kinetischem  und  rhyihmischem  Impuls. 

Man  mufi  sich  davor  hOten,  die  kinetischen  Empfindungen  im 
Me  lodischen  mitrhythmischem  Impuls  zu  verwechseln,  was  auf 
den  ersten  Blick  nahe  liegen  mag;  kinetische  Energie,  der  dieMelodie 
und  alie  ihre  TOne  verbindende,  durchstrOmende  Zug,  stellt  eine  viel 
allgemeinere,  tiefer  am  Ursprung  des  Melodischen  wirkende  Er- 
scheinung  als  der  Rhythmus  dar.  Die  lebendige  Kraft  einer  Bewegung 
Hegt  schon  in  der  melodischen  jPortschreitung  an  sich,  ohne  dafi 
an  den  im  Rhythmus  liegenden  Schwung  noch  zu  denken  ist.  Sie 
stellt  das  Grundgeschehen  im  Melodischen  dar.  Die  rhythmischen 
Erscheinungen  gehen  in  ihren  Wurzeln  selbst  erst  auf  melodische 
Energieverhaitnisse  zurQck;  hiertiber  sowie  Qber  das  Wesen  des 
Rhythmus  und  das  Verhaitnis  von  kinetischer  und  rhythmischer 
Energie  wird  ausfQhrlich  zu  sprechen  sein ;  da  aber  eine  Verquickung 
dieser  beiden  verschiedenen  Momente  irre  fQhren  mQBte,  ist  voraus- 
greifend  auf  ihre  Sonderung  schon  hier  hinzuweisen.  In  den 
Akzenterscheinungen  und  den  Anordnungsverhaitnissen  zwischen  den 
Akzenten  eines  bestimmten  Rhythmus  finden  die  eigentlichen  melo- 
dischen Energieverhaitnisse,  die  kinetischen  Spannungen,  selbst  nur 
einen  Ausdruck.  Doch  brauchen  sich  auch  HOhepunkte  der  kinetisch- 
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melodischen  Spannungen  und  Betonungen  des  Taktgewichts  kein§s- 
wegs  immer  zu  decken;^erade  hierin  sihd  die  verschiedenen  Melodie- 
stile  grOfiten  Schwankungen  unterworfen.  In  der  uns  heute  naher 
liegenden  klassischen  und  liedmafiigen  Melodik  pflegen  sich  die  innere 
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Dynamik  der  Linie  und  das  Sufiere  Bild  der  Takteinteilung  zu  decken, 
wie  Uberhaupt  hier  das  rhythmische  Moment  in  weit  starker  vor- 
dringender  Kraft  den  ganzen  MelDdiestil  beherrscht. 

Der  kinetische,  rein  melodische  Impuls  tritt  gerade  in  takt- 
mSfiig  freieren  Bildungen  unmittelbarer  hervor;  es  wSre  eine 
schwachiiche,  Sufierliche  und  noch  dazu  stilistisch  verfehlte  Auffas- 
sung,  Linien  wie  die  folgende  aus  den  Sufieren  Taktverhaitnissen 
in  ihren  inneren  Steigerungen  und  Spannungen  darstellen  zu  wollen: 


Nr.  1. 


Aus  der  .Chromatischen  Phantasie''  von  Bach: 


Ihr  Gehalt  und  ihre  Kraft  liegt  in  den  hier  unmittelbar  hervor- 
tretenden,  eigentlich  melodischen,  den  kinetischen  Erscheinungen,  den 
ungeheuren  Spannungsentwicklungen  des  aufwartswirbelnden  An- 
scbwungs,  der  einen  Raum  von  drei  Oktaven  durchmifit  und  gerade 
mit  seiner  Gipfelung  auf  keine  rhythmisch  stark  hervortretende  Takt- 
stelle  failt.  Oberhaupt  ist  es  besser,  wenn  man  sich  die  Erscheimingen 
des  Melodischen  vergegenwartigen  will,  zunachst  nicht  gerade  an  die 
liedmafiige  Melodie  zu  denken,  die  ihrer  ganzen  Form  und  ihrem 
Charakter  nach  in  besonders  innigem  Zusammenhang  mit  einem 
rliythmischen  Grundempfinden  steht,  sondern  eher  an  die  rhythmisch 
freiere  und  anders  geartete  aitere  melodische  Kunst  des  polyphonen 
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Stiles  bis  zu  Bach;  nicht  als  ob  von  der  liedmaBigen  Melodic  das 
Moment  des  Kinetischen  zu  lOsen  wSre;  aber  es  ist  hier  durch 
heterogene  Momente,  die  sinnfailiger  vortreten,  starker  zurQckgedrSngt. 

Der  genetische  Vorgang  im  Melodischen.  Die  Einheit  des  Linienzages 
als  PrimHrerscheinung  gegenOber  den  Einzeltdnen. 

Ursprung  der  Musik  ist  im  psychischen  Sinne  ein  Wille  zu 
Bewegungen,  wie  er  flbertiaupt  erster  Ausdruck  alles  Lebens  und 
Lebenswillens  ist.  Im  Schwung  ungeheurer  BewegungsvorgSnge 
auBert  sich  alles  Obersinnliche.  Der  musikalische  Lebensstrom 
schwingt  in  Bewegung. 

Als  der  Uranfang  primitivsten  melodischen  Gestaltens  ist  sie  auch 
schon  an  den  Anfangen  der  Musik  Qberhaupt  zu  erkennen.  In  musi- 
kalisch  noch  halbgeformten  Ausdrucksbewegungen,  melodischen  Bit- 
dungen,  die  halbRufen  und  Jauchzen,  halb  schon  einSingen,  in  unmittel- 
barer  Primitivitat  tOnenden  Schwung  und  Beuregung  darstellen,  sind 
melodische  Formungen  zu  erbltcken,  welche,  noch  frei  von  rhythmischer 
Ordnung  und  tonartlicher  Kiarung,  verhaitnismafiig  am  urtOmlichsten 
das  Bewegungsmoment  im  Melodischen  zutage  treten  lassen;  es  sind 
naive  melodische  Gestaltungen,  aus  denen  der  tiefe  Zusammenbang 
melodischen  Werdens  mit  (unbewufiter)  Empfindung  von  treibender 
Bewegung  wie  einem  Schwung,  Wurf,  Qleiten,  mit  Sprung  oder  flug- 
artigem  Ausbreiten,  Qberhaupt  mit  bewegtem  Qeschehen  heraustritt. 

Aber  weniger  auf  eine  historische  als  auf  die  psychologische 
Entwicklung  des  Melodischen  kommt  es  an;  denn  nicht  nur  hin- 
sichtlich  der  Uranfange  der  Melodik,  sondem  auch  Qberhaupt  hin- 
sichtU^h  des  lebendigen  psycho logischen  Vorgangs  der 
Entstehung  melodischer  Gebilde tritt die Erscheinung hervor,  daB 
nicht  die  organisierte  Folge  der  klar  vorgestellten  und  in  harmo- 
nischem  Zusammenbang  ausgedeuteten  TOne,  Qberhaupt  nicht  die 
Vorstellung  von  EinzeltOnen  das  Primare  an  der  ersfehenden  melo- 
dischen Bildung  ist,  sondern  auf  eine  gewisse  Ausdehnung  immer  das 
Qanze,  das  Geschlossene  eines  melodischen  Zuges,  die  „Linie''; 
die  Einheit  einer  ganzen  Bewegungsphase  ist  auch 
das  Primare  an  der  auftauchenden  melodischen  Vor- 
stellung. Es  failt  nicht  schwer,  sich  ins  BewuBtsein  zu  rufen,  daB  dem 
melodischen  Werden  psychologisch  dieser  Erstehungsvorgang  zu- 
grunde  liegt,  einerlei  ob  man  sich  eine  in  der  Erinnerung  auftauchende, 
bekannte  melodische  Bildung  oder  das  Entstehen  melodischer  ZQge 
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eigener  Gestaltung  vergegenwartigt  Erst  ein  Stadium  von  deutlichem 
BewuBtwerden  organisiert  die  „Linie*  in  ^Einzelpunkte*,  fixiert  die 
primSre  Empfindungserscheinung  der  Bewegungsphase  auf  klar  her- 
austretende  EinzeltOne,  und  deren  tonartliche  Vereinheitlichung  ist 
bereits  ein  ProzeB  weiteren  eingreifenden  Ordnens  im  Vergleich  zu 
den  KrSften  der  melodischen  Urformung.  Aber  der  mehr  im  Unter- 
bewuBten  liegende  Teil  des  Entstehungsprozesses  beruht  in  dem 
Erformen  einer  ^linearen''  Gesamtvorstellung,  eines  geschlossenen 
Bewegungszusammenhanges,  ob  in  kOrzerer  oder  weiter  ausgreifender 
Erstreckung. 

So  unbestreitbar  es  ist,  daB  sich  ailes  Melodische  in  der  Musik 
als  Folge  klar  gefaBter  und  tonal  auf  einander  bezogener  Einzel- 
tOne darstellt,  so  ist  dies  doch  bereits  eine  Erfassung  und  Organi- 
sierung,  die  sich  erst  aus  der  Einstellung  einer  harmonischen  Betrach- 
tungsweise  ergibt,  schon  eine  harmonische  Analyse  der  erformten 
melodischen  Linie,  aber  genetisch  trifft  diese  Darstellung  nicht  das 
Richtige  und  Wesentliche.  Das  PrimSre  ist  der  Z  u  s  a  m  m  e  n  h  a  n  g 
des  Melodischen,  erst  das  SekundSre  ist  die  HerauslOsung  der  Einzel- 
tOne, aber  welche  der  Bewegungszug  hinObertragt,  der  zur  geschlos- 
senen Empfindung  eines  Kontinuums,  der  ,,Linie'',  fOhrt  In  der 
Bewegung  durch  die  TOne  beruht  das  Melodische, 
nicht  in  den  EinzeltOnen,  die  von  ihr  durchstrOmt 
sind,  und  ihrer  Aneinanderreihung.  Das,  was  sinnfSllig 
zutage  liegt,  darf  auch  hier  nicht  mit  der  Grundursache  verwechselt 
werden.  Die  melodischen  ZOge  kOnnen  in  die  Vorstellung  schon 
eintreten,  ehe  man  sich  Ober  die  tonale  Deutung  der  EinzeltOne,  ja 
sogar  ehe  man  sich  aber  die  Fixierung  der  EinzeltOne  selbst  im 
Klaren  zu  seiir'braucht.  Deren  Herausschaiung  aus  dem  gesamten 
Bewegungszug,  dem  „Linearen^  ist  im  Verhaitnis  zu  diesem  auch 
schon  etwas  Sekundares  und  liegt  im  Prozesse  der  Melodieerstehung 
nicht  am  melodischen  Ursprung,  der  Bewegungsempfindung  an  sich, 
vielmehr  erst  diesseits  der  Schwelle  des  BewuBtwerdens. 

Damit  ist  natarlich  keineswegs  ausgesprochen,  daB  das  Erwachen 
des  Melodischen  zu  bewuBter  Vorstellung  noch  mit  einer  Unklarheit 
aber  die  Organisierung  in  seinen  EinzeltOnen  verknOpft  sein  muB  ~ 
gerade  das  ist  im  Zusammenhang  mit  der  spezifisch  klanglich- 
gehOrsmaBigen  Musikbegabung  groBen  Schwankungen  unterworfen  — 
sondem  nur,  daB  im  Melodischen  dasjenige  Moment  das  primSre  und 
ursSchlich   erregende  ist,  welches  jenes  HinOberstrOmen  aber  die 
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EinzeltOne  bewirkt,  die  kinetische  Energieempfindung.  Es  ist  weiter 
leicht  begreiflich,  daB  es  gerade  dem  geschulten  Musiker  schwerer 
fallen  mag,  sich  diesen  ProzeB  in  Kiarheit  zu  vergegenwartigen,  da 
er  gewohnt  ist,  auf  die  klanglichen  Erscheinungen  sein  Hauptaugen- 
merk  zu  richten  und  diese  schon  unmittelbar  mit  dem  Vorstellen 
Oder  H5ren  einer  melodischen  Biidung  auch  in  harmonisch-tonalem 
Zusammenhang  zu  verarbeiten,  infolge  Schulung  und  Gewohnheit 
audi  schon  halb  unbewuBt  Auch  die  individuell  sehr  verschiedene 
Fahigkeit  und  Schnelligkeit  des  Fixierens  und  Erfassens  der  EinzeltOne, 
der  ,,Linienpunkte''  aus  der  primSren,  vorangehenden  Gesamtheit 
einer  ,,Linie^  betrifft  nur  Untefschiede  musikalischer  Begabung  und 
Durchbildung  und  darf  nicht  dazu  verleiten,  daB  man  sich  Ober  die 
Prioritat  jener  zu  ganzen  zusammenhangenden  ZOgen  gestaltenden 
Energie  einer  Bewegungsempfindung  hinwegtauscht,  ebensowenig  wie 
die  Tatsache,  daB  bei  Musikalischen  die  Kiarheit  Qber  die  EinzeltOne 
sofort  mit  dem  Erstehen  der  melodischen  Biidung  hervortritt. 

Von  den  EinzeltOnen  eines  in  der  Vorstellung  primer  erstehenden 
melodischen  Bewegungszuges  heben  sich  auch  nicht  alle  in  gleichem 
Stadium  zu  voller  Deutlichkeit  heraus;  die  Grenzpunkte  einzelner 
Bewegungsphasen,  Ruhepunkte,  oderbedeutsamhervortretende  Punkte^ 
auf  die  eine  melodische  Bewegung  als  ZieltOne  gerichtet  ist,  HOhe-  und 
Tiefepunkte  linearer  Kurvenentwicklung,  treten  in  diesem  psychologi- 
schen  ProzeB  der  ^^Melodiewertung"'  zuerst  heraus.  Mit  dem  Heran- 
schwellen  der  unterbewuBten  melodischen  Bewegungsenergie  zur 
Oberschicht  der  Wahrnehmbarwerdung  in  KlangeindrQcken,  dem  An- 
fang  sinnfaUigen  BewuBtwerdens  des  melodischen  Geschehens  in  uns, 
werden  solche  vorspringende  TOne  zunflchst  gefafit,  wie  ein  erster 
Halt,  an  den  sich  das  Ungestaltige  des  bewegten  Werdens  klammert. 
Zwischen  ihnen  knOpfen  sich  auch  die  ersten  harmonisch-tonaien 
ZusammenhSnge  im  musikalischen  BewuBtsein.  Die  Fixierung  der 
Qbrigen  einzelnen  TOne  zwischen  jenen  ersten  deutlich  erwachenden 
Tonvorstellungen  und  die  PrSzisierung  der  Intervalle  gehOren  bereits 
einem  weiteren  Stadium  des  musikalischen  Kiarungsprozesses  inner- 
halb  des  ersten  Werdens  von  Melodic  an;  die  durchgebildete  harmo- 
Hisch-tonale  Organisierung  ist  vollgereifter  AbschluB  dieses  Prozesses. 
Bei  Musikalischen  vollziehen  sich  eben  alle  diese  Prozesse  der 
klanglichen  Organisierung  groBenteils  ohne  bewuBt  darauf  gerichteten 
Willen,  und  so  leicht  und  rasch,  daB  sie  bis  zur  Erstehung  des 
Melodischen  Qberhaupt  zurQckverlegt  erscheinen. 
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Dlt  harmonische  Organisierung  in  ihrem  Verhaitnis  zur 

Unienbewegung. 

Unser  ganzes  harmonisches  Etnpfinden  greift  erst  ordnend  und 
organisierend  in  die  Linienerscheinung  ein,  die  einzelnen  von  der 
melodischen  Bewegung  durchstreiften  TOne  in  harmonisch-tonale 
Beziehungen  einfOgend.  Ursprung  der  Linie  ist  das  tastende  Gestalten, 
die  Formwerdung  aus  Bewegung;  der  harmonische  Ausgleich  ist 
bereits  ihre  Einzwingung  in  die  klanglichen  GesetzmSfiigkeiten,  bereits 
etwas  Form  ales,  sofem  man  den  Begriff  der  Form  fiber  seine 
engere  Bedeutung  innerhalb  der  musikaiischen  Formenlehre  ausweitet. 
Die  Qewinnung  dieser  Einstellung  ist  ffir  das  VerstSndnis  der  gesamten 
melodischen  Kunst  und  ihrer  Technik  Vorbedingung;  absolute,  d.  h. 
von  harmonischem  Einschlag  freie  Melodik  ist  fOr  ein  musikalisches 
HOren  nicht  denkbar.  Aber  klangliche  QesetzmSfiigkeit,  die  sich 
fiber  die  melodische  Linie  erstreckt,  ist  nicht  das  genetische  Moment 
selbsL  Denn  dieLinie  ist  nicht  aus  primSrem,  latentem 
harmenischen  Gestalten  hervorgegangen,  sondern 
enthait  umgekehrt  in  ihrer  Erscheinungsform  die 
klanglichen  Momente,  aus  denen  im  entwickelten 
Musikbewufitsein  harmonische  Volldeutung  wird^ 
Das  musikalische  Gestalten  beim  Melodischen  besteht  nicht  in  der 
Passivitat  des  Hinfibergleitens  von  einem  harmonisch  erfafiten  Ton 
zum  nflchsten,  sondern  in  einer  Aktivitat  der  Formung.  Wesen  und 
Kern  des  Melodischen  liegt  noch  tief  unter  seiner  entwickelten  Form. 

Unsere  Theorie  aber,  die  zur  Durchffihrung  des  Grundsatzes 
gelangt  ist,  dafi  das  Melodische  durch  seine  latente  Harmonik  in 
der  Entstehung  bedingt  sei,  begeht  einen  um  so  grOfieren  Fehler, 
als  nicht  nur  die  harmonische  Deutung  eine  SekundSrerscheinung 
ist,  sondern  gegenfiber  der  melodischen  Linie  sogar  ttberhaupt 
schon  die  EinzeltOne  selbst;  die  fibliche  Betrachtungsweise,  nach 
welcher  die  Melodie  als  eine  ^Folge  von  TOnen''  dargestellt  wird, 
ist  vollkommen  unzuianglich.  Desgleichen  vermag  auch  die  Musik- 
Aesthetik  dem  Wesen  des  Melodischen  nicht  auf  den  Grund  zu 
kommen,  solange  sie,  in  Abhangigkeit  von  dieser  theoretischen 
Grundauffassung,  davon  ausgeht,  die  TOne  der  Linie  als  das  Primare 
anzusehen,  und  gelegentlich  von  einem  Mitmachen  der  Bewegung 
spricht,  mit  welcher  man  von  einem  Ton  zum  nachsten  innerlich 
mitfolge;  nicht  die  TOne  sind  zuerst  da  und  ihre  Verbindung 
hinterher,  sondern  der  Bewegungszug  ist  das  Primare. 

Kurth,  Gruodlagen  des  Linearen  Kontrapunkts.  2 


18  Qrundlagen  der  Melodik 

DasMelodische  ist  nicht  eineZusammenfassung 
von  TOnen,  sondern  ein  ursprOnglicher  Zusammen- 
hang,  aus  dem  sich  TOne  hefauslOsen. 

Der  Begriff  der  Melodie  ist  gewaltsam  von  der  Theorie  vef- 
drSngt  worden,  die  den  Wald  vor  lauter  paumen,  d.  h.  die  Melodie 
vor  lauter  TOnen  nicht  mehr  sieht.  Die  gleiche  Erscheinung,  welche 
die  Entstehung  einer  melodischen  Bildung  kennzeichnet,  das  Vor- 
walten  eines  grOBeren  Bewegungszuges  Ober  die  in  ihm  enthaltenen 
EinzeltOne,  bestStigt  sich,  wenn  man  dem  produktiven  Vorgang  den 
entgegengesetzten  der  Aufnahme  einer  Melodie  gegenOberstellt. 
Man  denke  z.  B.  an  den  einfachen  Fall,  daB  ein  musikalisch  nicht 
selbstSndig  geschulter  Sanger  in  eine  ihm  noch  nicht  bekannte  Chor- 
stimme  beim  ersten  Absingen  eingefDhrt  wird;  angenommen,  die 
Melodie  bewege  sich  etwa  in  ruhigen,  gleichmSBigen  Werten,  so  daB 
ein  musikalisch  nicht  GeQbter  nicht  gleich  mit  einem  Oberblick 
grOBere  ZOge  aufnimmt,  so  wird  sich  bei  solchem  ersten  Ablesen, 
das  einen  Ton  nach  dem  andem  festlegt  und  zunSchst  dem  GehOr 
einprSgt,  lediglich  das  BewuBtsein  der  EinzeltOne,  ihre  Intonierung 
innerhalb  der  Dbrigen  Harmonien  und  das  Fixieren  der  Melodie- 
intervalle  festigen ;  die  M  e  1  o  d  i  e  aber  wird  erst  dem  Empfinden  und 
Verstandnis  aufgehen,  wenn  der  geschlossene  ZusammenhSnge  Qber- 
streichende  Bewegungszug,  der  sich  in  den  TOnen  nur  ausdrQckt, 
ins  BewuBtsein  tritt,  wShrend  sich  ein  Musikalischer  schon  bei  erstem 
HOren  oder  Lesen  durch  den  Oberblick  Ober  grOBere  Zfige  sogleich 
den  ganzen  Bewegungszusammenhang  vergegenwflrtigen  kann.  In 
jedem  Falle  entsteht  auch  bei  dem  rezeptiven  Vorgang  Melodie- 
empfindung  nicht,  solange  man  nur  die  Aneinanderreihung  der  T5ne 
und  Intervalle  erkennt.  In  der  Aufnahme  einer  Melodie  vermittein 
die  EinzeltOne  nur  den  Bewegungszug. 

So  bemSchtigt  sich  jedoch  die  Theorie,  da  sie  nur  auf  klanglich- 
harmonischer  Grundlage  beruht,  des  Begriffes  „Melodik*  erst  von  einem 
Ansatzpunkt  aus,  der  die  melodische  Linie  nur  mehr  in  ihre  Einzel- 
tOne zerbrOckelt  zeigt,  sie  greift  das  auBere  Bild  heraus,  aber  nicht 
die  lineare  Durchflutung,  und  damit  ist  auch  fOr  das  Empfinden 
die  Eigenkraft  und  die  Ursprtinglichkeit  des  Melodischen  von  ihr 
zerstOrt  und  abgetOtet.  Melodie  wird  nach  diesem  Standpunkt  als 
etwas  durchaus  Passives  dargestellt,  was  aber  an  Kraft  und  Schwung 
in  ihr  zu  verspOren  ist,  lediglich  auf  die  rhythmischen  VerhSltnisse 
zurDckgefahrt.    Die  Konsequenz  der  Auffassung,  Melodik  sei   nur 
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sekundSr  von  einem  iatenten  harmonischen  Unterbau  abhSngig,  wSre 
aber,  daB  auch  melodisches  Empfinden  noch  gar  nicht  vorhanden 
sein  kOnnte,  ehe  die  EinzeltOne  in  einem  harmonischen  Sinn  erfaBt 
sind.  Fiachtiges  Besinnen  lehrt  schon,  daB  dies  nicht  zutrifft;  Volks- 
lieder  z.  B.  sollten  nur  im  Ohre  derer  haften,  die  den  harmonischen 
Sinn  der  EinzeltOne  aufgenommen  haben?  Aber  erst  die  Betrach- 
tungsart  vom  Standpunkt  der  harmonisch-tonalen  Analyse  ist  es, 
die  uns  die  EinzeltOne  der  melbdischen  Formung  entweder  als  TOne 
eines  zusammengehOrigen  Akkords  („Zerlegung^)  deutet  oder  die 
Linie  als  Wechsel  zwischen  akkordlichen  und  ^durchgehenden''  oder 
^Nebennoten"  darstellt  (z.  B.  c-d-e  nur  als  ^auseinandergelegte^ 
OHarmonie  mit  „fremdem''  d,  usw.),  oder  als  Aufeinanderfolge  ver- 
schiedenen  Harmonien  angehOriger,  aber  unter  sich  als  Funktionen 
beziehbarer  Tone  (z.  B.  c-d-e  als  Tonica-Dominante-Tonica  usw.) 

Zerstdrung  des  Linienbegriffes  durch  harmonisch-genetische 

Erktdrung. 

Zudem  darf  man  sich  darDber  keiner  TSuschung  hingeben,  daB 
gerade  fOr  das  melodische  Empfinden  diese  ausschlieBlich  auf 
harmonische  Erfassung  und  Zusammenfassung  der  EinzeltOne  ge- 
richtete,  also  nicht  genetisch,  sondem  analytisch  verfahrende  Theorie 
der  Melodik  nicht  nur  den  Kern  der  Erscheinungen  verfehlt,  sondern 
geradezu  eine  gewisse  Verbildung  des  musikalischen,  ins- 
besondere  des  melodischen  HOrens  zur  Folge  hat,  so  wenig  damit  Wert 
und  Notwendigkeit  restloser  harmonisch-tonaler  Ausdeutung  jeder 
melodischen  Bildung  geleugnet  werden  sollen;  aber  wenn  sie  aus- 
schlieBlich den  Inbegriff  der  melodischen  Theorie  darstellen  will,  so 
wirkt  sie  im  wOrtlichsten  und  negativen  Sinne  des  Wortes  „analytisch*, 
d.  h.  ,,zersetzend',  sie  zerstOrt  in  ihrer  Einseitigkeit  den  Sinn  fOr  das 
eigentlich  Melodische;  er  ist  auch  in  der  Tat  seit  dem  Ende  des 
polyphonen  Linienstiles  mit  dem  Tode  Bachs  mehr  und  mehr 
abhanden  gekommen;  vor  allem  deswegen,  well  mit  der  Theorie  auch 
die  Padagogik  sich  darauf  beschrSinkt,  aus  dem  PhSnomen  des 
Melodischen  mit  all  seinen  Urtiefen  das  Klanglich-Harmonische  in  den 
EinzeltOnen  herauszugreifen.  Die  FShigkeit  eines  wirklichen,  kraft- 
vollen  melodischen  Linienempfindens  ist  eine  Kunst,  die  heute  bei 
Schaiern  Dberhaupt  nicht  mehr  entwickelt  wird.  DaB  der  theo- 
retische  Begriff  der  Linie  als  eines  Ganzen,  eines  kontinuierlichen 
Obergangs,  fehlt,  ist  auch  vom  Gesichtspunkt  des  Unterrichts  und 
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der  Anleitung  zu  melodischen  und  spaterhin  zu  melodisch-polyphonen 
Arbeiten  von  wesentlichem  Belang;  denn  auch  im  kompositorischen 
Arbeitenkommtesstetsdaraufan,  in  ganzenPhasen  und  grOBeren 
ZQgen  zu  entwerfen  und  nicht  die  melodische  Linie  aus  einzelnen 
Punkten  zusammenzustOcken.^)  (DaB  gerade  die  kontrapunk- 
t  i  s  c  h  e  Theorie  und  PSdagogik  gegen  ihren  Willen  hierin  noch  ein 
Qbriges  tut,  wird  noch  besonders  auszufQhren  sein.)  Jede  melodische 
Bildung  ist  ein  W u r f y  der  grOBere  ^usammenhSnge  Qber- 
spannt  Daher  liegt  es  auch  keineswegs  im  Sinn  dieser  Aus- 
fahrungen,  daB  im  Unterricht  das  Harmonische  bei  der  Melodiebildung 
nicht  im  richtigen  MaBe  berticksichtigt  werde;  es  darf  ihm  bloB 
nicht  eine  falsche  Funktion  innerhalb  des  Melodischen  zugeteilt  werden. 
Die  theoretische  Darstellung  der  Melodik  begeht  genau  den  gleichen 
Fehier,  welcher  einem  praktischen  Instrumentalunterricht  zugrunde 
liegen  wtirde,  z.  B.  einem  Kiavierunterricht,  der  in  der  Wiedergabe 
Bachscher  Polyphonie  von  der  melodischen  Mehrstimmigkeit  die 
EinzeltOne  abgerissen  herausstechen  lieBe  und  die  Technik  des 
Obergangs  zwischen  ihnen,  den  melodischen  ZusammenschluB,  ver- 
nachiassigte,  Jeder  vemQnftige  und  stilistisch  gebiidete  Lehrer  wfirde 
beim  Instrumentalspiel  ein  solches  Vorgehen  bekampfen,  aber  die 
Theorie  der  Linie  halt  bei  einer  Auffassung,  welche  diesem  falschen 
Darstellungsstii  gleichkommt. 

So  darf  es  auch  nicht  Wunder  nehmen,  daB  die  ausschlieBlich  und 
einseitig  von  harmonischen  Grunderscheinungen  ausgehende  Theorie 
dem  Problem  der  Polyphonie  im  Sinn  der  melodisch-mehrstimmigen 
Technik  des  Kontrapunkts  nur  unvollkommen  gerecht  werden 
kann.  Die  Absorbierung  des  melodischen  Moments  im  mehrstimmigen 
Satz  durch  die  harmonischen  Zusammenkiange,  auf  welche  die 
Technik  zurfickgefUhrt  wird,  erschOpft  nicht  die  im  Melodischen 
wirkenden,  fOr  die  Satztechnik  bedeutsamen  Krafte. 


^)  Da6  die  landldufige  Einstellung  der  Theorie  auf  Widerspruch  zum 
Wesen  des  Melodiscbeo  stofien  mufite,  beweist  eine  Bemerkung  wie  die  folgende 
aus  der  (an  Bernhard  Scholz  geiichteten)  Vorrede  zu  Riemanns  „Musikal. 
Dynamik  und  Agogik"  (Hamburg  1884):  „Ich  trage  kein  Bedenken,  die  hohe 
Bedeutung  der  freien  melodischen  Eriindung  ohne  klar  vorgestellte 
Harmonik  hier  ausdriicklich  anzuerkennen.  Da6  letzten  Endes  zur  Erkllrung 
der  kontrapunktischen  Bildungen  stets  auf  die  Harmonik  rekurriert  werden  mu6, 
gestehen  Sie  mir  ja  zu;  dagegen  bekenne  ich  gera,  dafi  es  als  Ballast  erscheinen 
mufi,  wenn  man  sich  mit  einer  zu  kontrapunktierenden  Melodie  stets  ein 
harmonisches  Schema  mit  vorstellt." 
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Oberdies  ist  die  Vollkraft  eines  melodischen  Empfindens  mehr 
und  mehr  verloren  gegangen,  seitdem  die  eigentOmliche,  von  Bewegung 
tind  Spannung  durchsetzte,  grofizDgige  Linienkunst  der  alien  Poly- 
phonie  zurllckgedrSngt  und  unsere  musikalische  Schulung  im  al^ 
gemeinen  sehr  einseitig  von  dem  Stii  der  harmonisch-homophonen 
klassischen  Schreibweise  bestimmt  ist,  deren  Melodie  bei  ail  ihrer 
SchOnheit  und  ihrem  Schwung  eine  dutch  liedmafiige  Rundung  und 
eineTechnik  gleichmSBiger  rhythmisch  bedingterEinschnitte  verhaitnis- 
mSfiig  stark  gebundene  Linienkunst  gegenOber  der  freien,  gewaltigen 
Bewegungsauswirkung  der  Bachschen  Liniengestaltung  darstellt 
Das  Stilprinzip  ist  ein  vOllig  verschiedenes  und  mit  der  Technik  des 
einstimmigen  und  des  mehrstimmig-melodischen,  des  polyphonen 
Satzes  ist  auch  der  Sinn  fflr  die  Kraft  breit  entwickelter  melodischet 
Bewegungsintensitat  abhanden  gekommen,  urn  einer  mehr  auf  das 
Harmonische  und  seinen  Farbenreichtum  gerichteten  Entwicklung  zu 
weichen,  die  auch  den  Melodiestil  beeinfluBt.  Wir  mOssen,  urn  an 
das  eigentliche  Bereich  aller  grofien  melodischen  Kunst  zu  gelangen, 
zu  Bachs  Linie  mit  ihrer  satzbildenden  technischen  Kraft  zurOck- 
greifen;  von  ihr  konnte  eine  echte  Linienpolyphonie  getragen  sein. 
Erst  das  ErfQhlen  der  kinetischen  Energie  als  Grundkraft  des  Melo- 
dischen fQhrt  dahin,  die  technischen  und  stilistischen  Erscheinungen 
der  alten  Linienkunst  bei  ihrem  Ursprung  zu  fassen. 

Die  ,^ewegungsphase''  als  melodischer  Einheitsbegriff. 

Ein  geschlossenes  Obergangsempfinden  herrscht  aber  nicht  in 
gleicher  zusammenfassender  Einheitlichkeit  Qber  den  ganzen  Verlauf 
einer  ISnger  ausgesponnenen  Linie;  Entspannungen  wechseln  mit 
anschwellender  Spannkraft  der  formenden  Bewegung,  Ruhepunkte 
und  wiederholtes  Absetzen  im  gestaltenden  Zuge  scheiden  lang- 
atmige  und  kfirzere,  in  jaher  Bewegung  erformte  oder  in  gleich- 
maSigeren  Wellungen  verlaufende  melodische  Strecken.  Innerhalb 
solcher  Strecken,  die  als  geschlossene  Formung  einer  Bewegungs- 
kraft,  als  ein  nicht  mehr  in  Abschnitte  zerfallendes,  lineares  Ganzes 
erstehen,  herrscht  aber  ein  einheitlicher  Zug  einer  Erspannung,  wie 
ein  einziger  Atem,  in  dem  die  Erformung  aus  melodischer  Energie 
keine  Unterbrechungen  und  kein  voiles  Absetzen  mehr  erfahrt.  Jeder 
derartige  geschlossene  Zusammenhang  entsteht  als  die  Einheit  einer 
einzelnen  Bewegungsphase.  Soche  lineare  Zilge,  die  auch  in 
der  Entstehung  der  melodischen   Formung  ursprQngliche,  lineare 
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(d.h.in kontinuierlichem Zusatnmenhang geschlossene)  melodische 
Einheitsbildungen  darstellen,  sind  daher  als  melodische 
„L  i  n  i  e  n  p  h  a  s  e  n"*  zu  bezeichnen.  Die  kinetische  Energieerspannung 
des  melodischen  Formens  gelangt  zur  Auswirkung  in  Linienphasen 
verschiedenster  Dauer  und  Erstreckung  eines  einheitlichen,  nicht 
mehr  durch  AbsStze  unterbrochenen  Zuges,  und  auch  verschiedenster 
In  ten  si  tat  der  in  ihnen  herrschenden  lebendigen  Kraft. 

Innerhalb  jeder  melodischen  Bewegungsphase  ist  der  Anschwung 
der  Bewegungskraft  gegen  einen  HOhepunkt  zu  gerichtet,  auf  welchen 
die  melodische  Energie  zustrebt,  mag  mit  diesem  HOhepunkt  als 
letztem  Tone  die  melodische  Bewegungsphase  verhallen,  oder  mag 
er  der  Mitte  des  Zusammenhanges  angehOren,  um  in  allmahlichem 
Nachlassen  der  melodischen  gestaltenden  Spannkraft  erst  zum  Ende 
der  Linienphase  weiterzuleiten. 

Ein  grOBerer  Linienverlauf,  der  sich  aus  einer  Reihe  von  ein- 
zelnen  Linienphasen  zusammensetzt,  trSgt  zwischen  diesen  entweder 
voile  Ruhepunkte,  indem  die  Bewegungsphase  zu  voller  Entspannung 
und  Auswirkung  gelangte,  und  die  folgende  melodische  Entwicklung 
aus  neuer  Bewegungserspannung,  wie  aus  neuer  Atmung,  ansetzt; 
Oder  die  Sonderung  zwischen  den  einzelnen,  verschiedenen  Phasen 
gelangt  nicht  bis  zu  vollem  Absetzen,  das  ist  bis  zu  vollem  Auswirken 
der  in  der  letzten  Phase  zur  Erformung  gelangten  kinetischen  Spann- 
kraft, sondern  mit  ihrem  Verhauchen  setzt,  schon  vor  vOlligem  Ver- 
lOschen  der  gestaltenden  Kraft,  neues  Anschwellen  der  melodischen 
Energie  ein,  die  Linienbildung  aus  der  Entspannung,  der  er- 
schlaffenden  Intensitat,  zu  neuem  melodischen  Wachstum  und 
gestaltendem  Willen  auftreibend. 

Ob  beim  Erstehen  vollstandiger  Einkerbungen,  vollen  Absetzens 
der  Gestaltung,  P  a  u  s  e  n  eintreten  oder  nicht,  ist  kaum  von  Belang 
ftir  die  Erkenntnis  und  das  Empfinden  der  zur  Auswirkung  gelangenden 
melodischen  Energie  verbal  tnisse;  denn  das  Nachlassen  melodischer 
Energie  bis  zu  ganzlichem  Entspannungszustand  kommt  an  sich 
einem  EinmOnden  in  letztes  VertOnen,  der  Bildung  einer  Pause,  bei- 
nahe  gleich,  auch  dann,  wenn  das  Absetzen  zwischen  den  Bewegungs- 
zDgen  zweier  Linienphasen  nur  von  kOrzester  Dauer  ist  Nach 
einer  vollen  Entspannung  trift  vOllig  neues  Einsetzen  der  gestaltenden 
Spannkraft  ein;  hierin  liegt  das  Wesentliche;  nicht  darin,  ob  die 
Einkerbung  etwas  langere  Dehnung  durch  eine  ausgeschriebene, 
auch  im  metrischen  Bild  sichtbare  Pause  erfahrt  oder  nicht    Die 
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Pause  unterscheidet  sich  in  solchen  Fallen  nicht  wesentlich  von  einer 
ISngeren  Dehnung  der  SchluBnote  (eine  Erscheinung,  die  bereits 
wenn  auch  in  anderem  Zusammenhang  und  anderer  ErklSrungs- 
weise  Hugo  Riemann  ^)  betont  Ober  Riemanns  Theorie  der  Pause 
sowie  fiber  die  ganzlich  verschiedene  Bedeutung,  die  den  Melodie- 
pausen  zukommen  kann,  an  anderer  Stelle  AusfOhrlicheres). 

Was  ich  hier  als  Linien  phase  bezeichne,  ist  nictit  mit  dem 
Begriff  der  musikalischen  Phrase  zu  verwechseln,  nach  welchem 
die  Metrik  und  Formenlehre  die  Giiederung  der  Melodie  in  einzelne 
Abschnitte  durchffihrt,  im  Hinblick  auf  die  kompositorische  Formung 
wie  auf  die  technische  Wiedergabe.  Die  Phrasierung  stQtzt 
sich  aus  einem  zu  einseitigen  Gesichtspunkt  auf  die  durch  m  e  t  r  i  s  c  h- 
rhythmische  Verbal tnisse  begrfindete  Giiederung  der  Unie; 
aber  durch  die  Einschrankung  auf  rhythmisch  bedingte  Erscheinungen 
ist  die  Giiederung  des  Meiodischen  (geschweige  denn  die  fibrige 
Theorie  der  Melodik)  gar  nicht  erschOpfend  zu  erkiaren;  wie  alle 
rhythmischen  Erscheinungen  auf  die  tiefer  liegende  Bewegungs- 
erscheinung  im  Meiodischen  zurfickgehen,  —  worfiber  spater  — ,  ist 
auch  die  musikalische  ^Phrase*"  ihrem  Wesen  nach  und  genetisch 
auf  den  Begriff  der  Linienphase  zurfickzuffihren :  nicht  alle  melo* 
dische  Bewegung  erformt  sich  nach  metrischem  EbenmaB  und  aus 
rhythmischem  Grundempfinden;  dies  ist  nur  in  einem  beschrankten 
Ausschnitt  der  Musikentwicklung  der  Fall.  Daher  stellen  nicht  alle 
Linienphasen  metri^ch  gleichmafiig  abgegrenzte  Gliederungseinheiten 
dar.  Der  Begriff  der  Linienphase  bedingt  mithin  nicht  ein  Ab- 
strahieren  vom  Rhythmus,  ebensowenig  wie  von  harmonischer  Kaden- 
zierung,  also  nicht  etwa  eine  unorganisierte  Melodiebildung,  sondem 
beruht  in  der  Kennzeichnung  der  ursprfinglichen,  aus  Bewegungs- 
spannungen  hervorgehenden  meiodischen  Erformung,  welche  alle 
jene  Momente,  die  sich  auf  Erscheinungsform  der  Linie 
beziehen,  in  sich  schliefit 

1)  „Die  Elemente  der  musikalischen  Asthetik*  (Berlin  1900,  S.  152).  Vgl. 
femer  .^System  der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik**  (Leipzig  1903,  S.  VIII): 
Riemann  spricht  von  der  Unterscheidung  .lebendiger,  wirklich  geschehender 
Melodieschritte  und  solcher,  welche  sich  nur  als  tote,  gar  nicht  eigentlich  auf- 
gefafite,  zwischen  den  (3renzt5nen  der  einzelnen  Motive  Unden".  Damit  ist 
die  glelche  Erscheinung,  daS  die  Innigkeit  des  meiodischen  Zusammenhanges 
nicht  von  der  blofien  Aufeinanderfolge  der  T5ne,  sondem  von  ihrem  melo* 
disdien  ZusammenschluS  abhUngt,  hervorgehoben.  Dieser  melodische  Zusammen- 
schlufi  beruht  aber  in  der  Einheit  geschlossener  Bewegungszilge. 
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Das  Motiv  als  Bewegungsphase. 

Die  kleinsten  Einheitsbildungen  geschlossener  Linienformung 
sind  die  musikalischen  Motive.  Als  Motiv  ist  eine  nicht  welter 
teilbare  Bildung,  die  als  geschlossene,  charakteristische  Einheit  als 
lineare  Bewegungsphase,  in  unsere  Vorstellung  eintritt,  dann  zu 
bezeichnen,  wenn  sie  im  Verlaufe  der  Verarbeitung  ein  Werk  oder 
den  Teil  eines  Werkes  beherrscht,  als  ein  einziger  aufblitzender 
Bewegungszug  von  bestimmter  Eigenart  der  Erformung.  Ein  T  h  e  m  a 
seibst  kann  schon  aus  mehreren  Motiven  oder  Wiederholungen  des 
gleichen  Motivs,  also  schon  aus  mehreren  Bewegungsphasen  zu- 
sammengesetzt  sein. 

DaB  die  Eigenart  eines  Motivs  vor  ailem  in  seinen  melodlschen 
BewegungszQgen,  dem  Spiel  von  Spannungen,  beruht,  ist  der  Grand, 
da6  for  die  musikalisch-motivische  Verarbeitung  auch  gar  nicht 
so  sehr  die  spezifische  GrOBe  der  einzelnen  Motivintervalle  maB- 
gebend  ist.  Nur  den  Linienzug  wahrt  als  das  vorschwebende, 
charakterjstische  Grundbild  die  Verarbeitung  des  Motivs  in  alien 
ihren  Umformungen;  jedem  Musiker  ist  die  Erscheinung  bekannt,  daB 
die  Intervalle  des  Motivs  reichsten  Wechsel  in  Dehnung  und  Ver- 
kOrzung  erfahren  kOnnen,  ebenso  daB  die  metrischen  Werte  des  Motivs 
Entstellungen,  Dehnungen  oder  Beschleunigungen  erfahren  kOnnen, 
wenn  nur  die  relativen  Werte  untereinander  den  im  Motiv  liegenden 
Bewegungsausdruck  wahren  (Augmentation  und  Diminution);  des- 
glelchen  erklSrt  sich  schlieBlich  die  bekannte  Technik  einer  Umkehrung 
der  im  Motiv  liegenden  Bewegungsrichtung  (Vertauschung 
steigender  mitfallenderlntervallbewegungund  umgekehrt),  die  nur  da- 
durch  mOglich  wird,  daB  als  Charakteristik  des  Motivs  die  Bewegungs- 
erformung  als  Ganzes  vorschwebt,  so  daB  eine  Umkehrungsbildung  des 
Motivs  sofort  doch  als  das  gleiche  Motiv  verstandlich  wird,  wenigstens 
for  jeden  HOrer,  der  LinienzOge  und  nicht  nur  EinzeltOne  aufzunehmen, 
der  melodisch  zu  hOren  vermag;  so  kommt  es  auch,  daB  eine  Um- 
kehrungsbildung des  Motivs  sogar  auch  bei  gleichzeitigen  rhythmischen 
Veranderungen  verstandlich  bleibt,  trotzdem  von  den  ursprQnglicben 
Intervallen  des  Motivs  so  gut  wie  nichts  Obrig  bleibt,  weder  Richtung 
noch  Spannungsweite.  (Hierin  liegt  zugleich  eine  der  kennzeichnend- 
sten  Widerlegungen  der  Qblichen  theoretischen  Erfassungsweise  von 
melodlschen  Bildungen  als  einer  Reihe  oder  Summe  von  TOnen; 
waren  Ton  und  Intervall,  Dberhaupt  alle  klangllchen  Erscheinungen^ 
nicht  in  der  Melodik  Sekundares,  so  mQBte  mit  ihrer  vollen  Ver- 
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andening  auch  das  ursprOngiiche  Motiv  zerstOrt  sein.)  Aus  dem 
gteichen  Grund  erklSrt  sich  aber  auch,  dafi  hSufig  im  polyphonen 
Stil  ein  Motiv  oder  ein  Thema  nicht  mit  einem  bestimmten  Ton 
gegen  seine  Fortspinnung  abzugrenzen  ist;  denn  es  veriauft  als 
L i n i e n bewegung,  kontinuierlich  in  weitere  Fortspinnung 
nbergehend. 

Wahrend  in  der  Kompositionslehre  das  Wort  ^Motiv*"  selbst 
(move re  =  bewegen,  AnIaB  geben,  erregen)  seine  regelmSBige 
ErklSrung  als  ein  zu  Weiterentwicklung  der  Gesamtform  erregender 
formaler  Urkeim,  als  Anfang  eines  Wachstums,  findet,  gewinnt  es 
so  auch  in  umgekehrter,  gegen  die  Wurzel  der  musikalischen  Er* 
scheinung  zu  gerictiteter  Deutung  seinen  mit  dem  Wortstamm  move  re 
zusammenliSngenden  Sinn,  als  eine  selbst  aus  Bewegung  hervorge- 
gangene  und  eine  Bewegung  versinnbildlichende  Formung.  Eine  auf 
Bewegungszfige  zurflckgehende  Kennzeichnung  vom'  Wesen  und 
psychologischen  Ursprung  des  Begriffes  „Motiv"  scheint  Fr.  Nietsche 
vorgeschwebt  zu  haben,  als  er  (Briefe  I,  373)  das  Motiv  als  ^Einzelne 
GebSrde  des  musikalischen  Affekts**  bezeichnete.  Nur  wurden  diese 
(sehr  haufig  herangezogenen)  Worte  insofem  irreffihrend,  als  fortan 
zu  einseitig  kOrperliche  Gesten,  Ausdrucksbewegungen  eines 
erregten  GebSrdenspiels,  der  asthetischen  Auslegung  des  melodischen 
Gehalts  zugrunde  gelegt  wurden,  was  in  Anwendung  auf  verschiedene 
Kunstrichtungen  zu  gflnzlich  verfehlten  Einstellungen  gegenOber  ge- 
wissen  Melodiestilen  fahren  muBte. 

AUgemeines  iiber  Intervallfortschreitungen. 

Alle  die  Erscheinungen  von  Energie  und  Bewegung  herrschen 
natarlich  nicht  nur  bei  einem  in  den  Nachbarintervailen  von  groSen 
und  kleinen  Sekunden  geschlossen  verlaufenden  melodischen  Zuge 
vor,  bei  den  im  eigentlichen  Sinne  gewOhnlich  als  ^^melodisch''  bezeich- 
neten  Schritten;  denn  wenn  auch  gerade  der  Intervallzusammenhang 
des  Fortschreitens  in  Sekunden  geeignet  ist,  den  Eindruck  linearer 
Kontinuitat  zu  heben,  so  durchstrOmt  auch  jedes  grOfiere  Intervall,  fiber 
welches  der  Schwung  melodischen  Zusammenhanges  hinfiberstreicht, 
die  Bewegungsempfindung  als  die  Kraft,^  welche  die  Melodie  zurEin- 
heit  der  Linie  bindet.  Der  kinetische  Schwung  erstreckt  sich  an 
soichen  Stellen  nur  fiber  grOBere  Ausdehnungsweite  eines  solchen 
Linienteiles,  der  z  w  i  s  c  h  e  n  zwei  tOnenden  Punkten  liegt,  ohne  aber 
danim,  wie  erwShnt,  eine  Unterbrechung  des  melodischen  Geschehens 
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darzustellen.  Was  bei  grOBeren  Melodieschritten  hierbei  leicht  inre- 
fahrt  und  das  BewuBtwerden  der  kinetischen  Etnpfindungsenergie 
leicht  zurackdrSngen  kann,  ist  die  heterogene  Erscheinung,  dafi  bei 
grOBeren  IntervallsprQngen  harmonische  Wirkungen  um  so  stSrker  in 
das  Melodische  eindringen.  Kinetisches  Empfinden  herrscht  aber 
Qberali,  wo  TOne  in  linearer  Einheit  zusammengeschlossen  erscheinen, 
einerlei,  welche  IntervallabstSnde  vorliegen,  daher  z«  B.  auch  bei 
Wiederholungen  der  g  1  e  i  c  h  e  n  TonhOhe  innerhalb  einer  melodischen 
Bildung.  Es  liegt  dann  eben  im  Sinne  des  musikalischen  Vor- 
gangs  nicht  bloB  SuBerliche  Erscheinung  einer  ^Wiederholung'* 
vor,  sondern  melodischer  ZusammenschluB  von  TOnen  gleicher 
Hohe,  ein  Geschehen  zwischen  diesen,  was  etwas  Wesentlich  anderes 
bedeutet^). 

In  jedem  Zusammenhang,  den  wir  als  geschlossenen  Obergang, 
als  melodische  L  i  n  i  e ,  empfinden,  ist  das  OberbrQcken  aller  Inter- 
valle,  mOgen  sie  grOBere  oder  kleinere  sein,  Leistung  der  Bewegungs- 
energie;  im  Vergleich  zu  den  kleineren  Intervallen  bedarf  jedoch  das 
Oberbracken  eines  weiten,  akkordlichen  Intervalls,  soil  es  in  eine 
ganze  lineare  Phase  mit  zusammengeschlossen  werden,  eines  er- 
hOhten  melodischen  Schwunges,  zumal  da  auch  die  hereinspielende 
latente  harmonische  Wirkung  an  seinen  vorspringenden  Eckpunkten 
intensiver  und  zu  einer  vom  Melodischen  verhSltnismSBig  starker 
ablenkenden  Sinnfailigkeit  ansetzt.  Je  ausgespannter  in  der  Linien- 
bewegung  .die  Intervalle,  desto  angespannter  hier  die  Energie,  indem 
sie  sich  nicht  Schritt  fOr  Schritt  an  das  sinnliche  TOnen  kettet  Die 
Unterscheidung  von  ^melodischen''  und  ,»harmonischen''  Intervallen 
hat  daher  nur  relative  Bedeutung;  innerhalb  der  Linienphasen  herrscht 
bei  alien  Intervallen  melodische  Energie. 

Denn  vor  allem  muB  man  auch  hier  daran  festhalten,  daB  eben- 
sowenig  wie  die  EinzeltOne  auch  nicht  die  einzelnen  I  n  t  e  r  v  a  1 1  e 
in  ihrer  Aneinanderreihung  Grunderscheinung  der  Melodic  sind, 
sondern  nur  das  Spannungsbildder  fiber  sie  streichenden  Energie 

^)  Wenn  RIemann  (yDie  Elemente  der  musikalischen  A8thetik^ 
1900;  S.  43)  in  anderem  Zusammenhange  bemerkt,  dafi  „die  Wiederholung 
desselben  Tones  inmitten  einer  fibrigens  die  H5he  wechselnden  Tonfolge,  bei 
gleichmSfiig  lortgehendem  Rhythmus  als  Festbannung  auf  der  Stelie  mit  dem 
eigentiimlichen  Hemmungsgefiihle  des  nicht  vorwflrts  Kommens  trotz  des  Oe- 
hens  wirkt*,  so  ist  diese  Erscheinung  nur  ein  Beleg  daMr,  dafi  auch  bei  der 
Folge  von  T5nen  in  der  Prim  eine  Bewegungsenergie  am  Wirken  ist,  die'ihre 
AuslSsung  In  Verlnderung  der  Tonhdhe,  in  rfiumllcher  VerSnderung,  sucht. 
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geben.  (DaB  hier  der  spezifische  klassische  Melodiestil  nach  Bach 
durch  seine  besondere  AbhSngigkeit  vom  akkordlichen  Qrundbild 
leicht  inreleitet  und  besondere  Stilelemente  hereinbringt,  wird  spSter 
auszufahren  seia.)  Die  geschriebene  und  erklingende  Melodie  mit 
alien  ihren  Intervallschritten  und  -SprOngen  ist  nur  Andeutung  der 
wirkiichen  Melodie. 

Slnnfdlligere  Einzelerscheinungen  des  Bew^gungsausdrucks. 

Es  gibt  eine  Reihe  von  Symptomen,  in  denen  mit  besonderer 
Klarheit  die  immanente  Empfindung  von  Bewegung  in  der  Melodik 
bis  an  die  OberflSche  hervorbricht  und  verhaitnismSfiig  deutlich  bis 
zum  BewuBtwerden  dringL  Die  stereotype  Figur  des  Doppel- 
schlags  z.  B.,  die  sich  im  Melodischen  vor  grOfieren  Intervalisprflngen, 
namentlich  aufwSrts  gerichteten,  mit  Vorliebe  festgesetzt  hat,  ISfit 
besonders  bezeichnend  die  Empfindung  einer  Art  Wurf-  Oder 
Schwungansatzes,  Oberhaupt  einer  Qber  weitere  Tonentfemungen 
ausholenden  Beweguiigsempfindung  hervortreten. 

Schwachlich  und  SuBerlich  bleibt  eine  Anschauung,  die  nichts 
anderes  als  eine  ^Verzierung''  in  ihm  zu  erblicken  vermag.  AuBerst 
plastisch  tritt  in  melodischen  Wendungen  wie  den  nachfolgenden, 
ein  Anschwung  zur  Bewegung  in  den  hOheren  Intervallton  hervor: 

Nr.2. 


1^  M  r  g  I P 


Es  ist  sehr  bezeichnend,  daB  diese  melodische  Figur  bis  Qber 
die  Zeit  der  Klassiker  hinaus  nicht  in  rhythmischen  Noten  aufge- 
zeichnet  wurde,  sondem  meist  in  kleinen,  auBerhalb  der  Taktwerte 
liegenden  Noten,  oder  aber  durch  eine  Figur  gefordert  wurde, 
welche  fQr  sich  sinnfatlig  genug  im  Graphischen  den  Willen  zu  sc  h  1  e  u  - 
derartigem  Anschwung  einer  Bewegung  Ober  die  Dehnung 
eines  grOBeren  Intervalls  andeutet  Denn  darin  SuBert  sich  die 
richtige  Empfindung,  daB  die  EinzeltOne  bei  dieser  schon  sehr 
frOhem  Stadium  melodischer  Kunst  entstammenden  Figur  weniger 
zu  BewuBtsein  kommen  als  die  in  ihr  liegende  Schleife,  die  ge- 
schlossene  Linie  des  Bewegungsansatzes.  An  solchen  Einzelheiten 
tritt  auch  besonders  klar  die  UnzulSnglichkeit  der  Theorie  aller  Me- 
lodik hervor,  die  auch  hier,  bei  so  lebendigem  Ausdruck  des  linearen 
Schwunges,  nur  mit  dem  Prinzip  an  die  melodische  Figur  heran- 
zutreten  vermag,  sie  als  Summe  harmonisch  aufeinander  beziehbarer 
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EinzeltOne  zu  erklSren,  Oder  eines  Haupttones  und  zweier  ,»Wechsel- 
noten'',  wahrend  der  Charakter  der  Doppelschlagfigur  sinnfailig  wie 
selten  erkennen  ISBt,  daB  gerade  genetisch  eine  rein  melodische 
Erscheinung  vorliegt,  bei  der  das  Harmonische  erst  sekundSr  eingreift 
Die  Entstehung  von  doppelschlagartigen  Figuren  ist  daher 
(nebst  einer  noch  zu  erwShnenden  besonderen  Anwendung  bei  Leit- 
tonaufl5sungen)  immer  im  Zusammenhang  mit  einem  gesteigerten 
melodischen  Impuls  zu  beobachten,  auch  dann,  wenn  nicht  genau 
die  stereotype  Gestalt  der  formelhaften  Abrundung  hierbei  entsteht. 
Denn  der  lebendige  Zug  des  Melodischen  greift  oft  zu  Bildungen^ 
die  den  gleichen  Bewegungsausdruck  wie  die  Doppelsctilagsfigur 
tragen,  ohne  sich  mit  ihr  ganz  zu  decken,  wie  z.  B.  im  2  Takt 
dieses  Themas: 


Nr.3. 
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Bach,  Wohltemperiertes  Klavier,  1,  Fuge  in  D-moU 
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X 
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^^ 
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Analog  im  folgenden  bei  dem  Worte  ,,kampfen''  die  ganze  Be- 
wegung,  welche  vom  Tone  e  zu  a  hinaufleitet: 

Nr.  4.  Johannes-Passion,  H: 


Da  -    -  rob 


kSm 


pfen 


Auch  das  Auftreten  der  gleichen  Figur,  wie  sie  im  Doppelschlag 
liegt  in  rhythmisch  ausgeschriebenen  Werten  zeigt  oft  deutlich  ihre 
Entstehung  im  lebendigen  melodischen  Zusammenhang  aufwSrts 
tragender  Entwicklung,  der  noch  keinerlei  Obergang  zur  erstarrten 
^Manier"  zeigt,  z.  B.  im  Themenanfang  der  G-Dur-Fuge  vom  Wohl- 
temperierten  Klavier,  I.  Teil: 
Nr.5. 


ft 


ih-J :  J  J    J  ^  J  j  J  I  ^J^j    J.  ^ 


So  tritt  sie  oft  nur  im  Sinn  leichten  Bewegungsnachdrucks  im 
Laufe  von  Steigerungen  ein,  z.  B.  bei  Beginn  des  Mittelteiles  vom 
E-Dur-Praiudium  (Wohlt  KL,  II.),  Takt  33  ff.,  wo  sie  in  Zweiund- 
dreiBigstelwerten  in  die  bis  dahin  durch  lange  Strecken  gleich- 
fOrmig  durchstreichende  Sechzehntelbewegung  einflieBt: 
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Von  der  Erscheinung,  daB  bei  sekundweise  geschlossenem 
Verlauf  die  Bewegungsempfindung  verhaitnism96ig  deutiicher  hervor- 
tritt  und  dieser  daher  leichter  im  melodischen  Sinn  als  ein  Ganzes 
emphinden  wird,  rQhrt  auch  die  Freiheit  in  der  technischen  Behand- 
lung  der  Wechselnoten  und  auf  ihnen  beruhender  Figuren,  melodischer 
Bildungen,  die  gleichfalls  ihrem  Wesen  und  Ursprung  nach  keineswegs 
,»Manieren''  sind.  Wie  fUr  den  Doppelschlag  jst  auch  fOr  die  meisten 
dieser  Figuren  die  Obiiche  verkOrzte  Schreibweise  bezeichnend,  mit 
der  man  sie  anzudeuten  strebte,  graphisch  zusammenhangende  Linien, 
nicht  Einzeipunkte.  Denn  in  solchen  graphischen  Andeutungen  kam 
instinktiv  zum  Ausdruck,  was  das  Wesen  des  melodischen  Verlaufs 
ausmacht,  die  Vereinheitlichung  der  EinzeitOne  in  e i n e m 
Zuge,  das  Kontinuierliche  der  Bewegungsempfin- 
dung Qber  eine  zusammengehOrige  melodische  Phase. 

Bei  den  fruhesten  mittelalterlichen  Notierungsversuchen  trttt  fiir  die 
Melodik  des  Qregorianischen  Chorals  eine  Aufzeichnungsart  hervor,  in  der 
sich  gleichfalls  die  instinktive  Empfindung  noch  deutlich  wiederspiegelt,  dafi 
in  Melodischen  ganze  geschlossene  Zusammenhange,  „Linien*  llegen,  nicht 
Folgen  von  Einzeltdnen;  die  Neumen  sind  Schriftzeichen,  weiche  in  kieinen 
Unienziigen  den  Aufschwung  oder  das  Sinken  der  melodischen  Formung 
anzudeuten  streben. 

Aufierlich  Shneln  sie  manchen  der  heutigen  Verzierungszeichen.  Es  sind 
Zerrungen  des  Linienzuges,  wie  sie  unmittelbar  aus  dem  Streben  nach 
schrifflicher  Fixierung  des  Bewegungswillens,  der  im  Melodischen  liegt,  ent- 
standen  sind.  Auch  Namen  wie  ,,Torculus^  (,,Gewunden^),  „Porrektus*'  (i»Em- 
porgestreckt**,  ein  AufwSrts-,  Hinab-  und  wieder  Hinaufdrdngen  bezeichnend) 
u.  A.  deuten  auf^^die  Empfindung  einer  Bewegung  in  den  Linien.  Es  sind  daher 
wenn  auch  die  Notierung  unvoUkommen  blieb,  urspriinglich  keine  starren  Zeichen, 
sondern  belebte  LinienzQge,  in  denen  die  als  der  Qrundgehalt  des  Melodischen 
empfundene  Bewegungsenergie,  das  Auf-  und  AbwMsdrdngen,  primitiven  Aus- 
druck  findet  Das  Charakteristische  und  Interessante  an  diesen  Versuchen  einer 
Notenschrift  ist  bei  aller  sonstigen  Unvollkommenheit  das  Streben,  die  einzelnen 
Tdne  in  zusammenfassenden  kieinen  Zeichnungen  zu  vereinen,  die  zwischen 
ihnen  liegende  und  richtig  empfundene  Verbindung  im  schriftlichen  Bild  zu 
wahren.  Sie  deuten  nichts  als  die  Richtung  und  Bewegung  an,  bestimmte  Intervalie 
verm5gen  sie  noch  nicht  darzustellen.   Erst  indem  die  Notenschrift  (seit  dem 
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10.  Jahrhundert)  durch  die  L  i  n  i  e  n  notation  bestimmte  Tonhdhen  herauszufassen 
beginnt,  wird  auch  der  graphische  Ausdrucic  auf  den  Weg  gewiesen,  durch 
die  Zersetzung  in  Einzelnoten  den  Linienbegriff  gSnziich  zu  verdrSngen.- 

Ein  ftufierst  charakteristisches  Symptom  fUr  die  nach  Bewegungs- 
ansatz  drdngende,  psychische  Energieempfindung  iiegt  bei  linger 
gedehnten  TOnen  (z.  B.  auf  Streichinstrumenten  oder  in  einer 
Singstimme)  in  der  eigentamlichen  Neigung  zum  Vibrieren  des 
Tones.  Die  Qbliche  Erklftrung,  daft  ein  erhChter  klanglicher 
Reiz  es  sei,  der  die  kOnstlerische  Verwertbarkeit  des  Vibrato  ausmache, 
das  Umfftrben  eines  Tones  durch  abweichende  Tonschwebungen, 
ist  nicht  hinreichend;  gerade  aus  klanglichen  Gesichtspunkten  k5nnte 
im  Gegenteil  das  Ziel  der  Tongebung  nur  absolute  Reinheit  und 
ausgegiichene  Klarheit  sein.  Im  Vibrato  Iiegt  vielmehr  der  Drang, 
an  dem  Ton  mit  Be^egung  anzusetzen,  wie  an  etwas  kOrperlich 
Greifbarem;  das  Vibrato  ist  ein  Reifien  und  Rtltteln  am  Ton.  Ein 
in  voller  Ruhe  gehaltener  Ton  ist  nur  „Geh0^seindruck^  nicht 
musikalischer  Ton.  Durch  das  Vibrieren  gewinnt  der  Ton  an 
Intensitat;  es  ist  das  Erwachen  aus  dem  energiefreien  Zustand;  mit 
ihm  beginnt  im  rein  klanglichen  (akustisch-physiologischen)  Eindruck 
das  musikalische  Leben  zu  erzittern.  Sein  Reiz  Iiegt  in  dem  Zerren 
an  der  Unbewegtheit  des  Tones,  die  ganze  Erscheinung  des  Vibrato 
ist  nur  ein  Ausdruck  des  Ansatzes  von  Bewegungsenergie  an  dem 
gehaltenen  Ton,  eine  in  ihm  erschwellende  Spannkraft,  ein  Vorwirts- 
wolien  mit  dem  Tone  nach  irgend  einer  Seite;  das  Iiegt  in  dem  un- 
ruhigen,  aufgeregten  Rattein  an  der  TonhOhe  aufwSrts  und  abwSrts 
Ein  Schwirren,  das  zum  Plug  ansetzen  will.  Bei  ISnger  gehaltenen 
TOnen  entsteht  das  Vibrato,  besonders  auf  Streichinstrumenten,  wo 
der  Ton  durch  die  Fingerspitzen  erzeugt  wird,  meist  unbewufit  und 
unwillkOrlich,  wenigstens  bei  musikalisch  ausdrucksvollem  und  tem- 
peramentvollem  Spiel;  es  ist  die  Erregung  des  Spielenden,  die  sich 
darin  mitteilt,  und  die  musikalische  Erregung  ist  gerade  in  ihrem 
instinktiven,  unterbewufiten  Teil  andrSngende  Bewegungsenergie.  Der 
ruhende  Ton  istWillezurBewegung;  und  dieser  Wille  schwillt 
mit  der  Dauer  des  Haltens.  Davon  ist  das  Vibrieren  der  Ausdruck 
(Darum  setzt  es  auch  von  selbst  bei  gehaltenen  Schlufinoten  wieder  aus. 

Auch  mit  manchen  der  melodischen  ^Verzierungen''  hat  es  eine 
ahnliche  Bewandtnis;  wie  alle  rein  melodischen  Erscheinungen  stehen 
sie  in  einem  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  der  kinetischen 
Grunderregung   des   Melodischen.     Im    Grunde    nur   eine   grOBer 
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entwickelte,  vergrOberte  Form  des  Vibrato  ist  der  Triller,  der  den 
gehaltenen  Ton  aus  seiner  Ruhe  herausschOttelt;  er  ist  bei  gedehnten 
Noten  hSufiger  im  Satz  far  Tasteninstrumente  angebracht  als  fOr 
Streicher  oder  fOr  Singstimme,  da  die  Tasteninstrumente  des  Vibrato 
nicht  fahig  sind.  Auch  alle  Abarten  des  Trillers,  Mordent  usw. 
sind,  wie  auch  schon  bei  der  Doppelschlagfigur  zu  erkennen  war, 
im  wesentlichen  nicht  „Verzierungen'',  sondern  nichts  anderes  als 
der  Ausdruck  der  erregenden  psychischen  Bewegungsenergie,  das 
Widerstreben  gegen  die  voile  Tonruhe,  das  Fortwirken  der  inneren 
Dynamik.  Beim  Klavier  tritt  allerdings  daneben  als  ein  rein  klang- 
lich-dynamisch  begrOndeter  Anlafi  fUr  die  Umspielung  eines  Tones 
mit  Triller,  Pralltriller  usw.  die  Abnahme  der  TonstSrke  nach  dem 
Anschlag  hinzu,  die  durch  die  Neuanspielung  in  den  Trillerfiguren 
aufgehoben  werden  soil.) 

Solche  symptomatische  Einzelerscheinungen  im  Melodischen,  an 
denen  starker  und  sinnfalliger  als  sonst  die  klangliche  Oberschicht 
aufgerissen  erscheint  und  zur  eigentlichen  StrOmung  hinabblicken 
lafity  so  dafi  der  unterbewufite  bestimmende  Energievorgang  sinn- 
falliger hervorschwingt,  begegnen  uns  haufiger  als  man  meint  Einen 
anderen  sehr  einfachen  und  interessanten  Beleg  fQr  solches  Vorbrechen 
der  Bewegungsempfindung  Qber  das  Klangliche  bildet  z.  B.  der  Fall  des 
DoppelthOrens  einer  Prim  auf  einem  Tasteninstrument;  dieses 
findet  statt»  wenn  zwei  MelodiezQge  (z.  B.  einfache  Qegenbewegungs- 
skalen)  in  einen  gemeinsamen  Ton  einmOnden,  oder  auch  wenn  sie 
umgekehrt  zugleich  nach  zwei  Richtungen  einen  gemeinsamen  Aus- 
gatigston  verlassen,  der  dann  wie  doppelt  angetOnt  wahrgenommen 
wird,  auch  wenn  keine  dynamische  Verstarkung  dieses  Einzeltones 
im  Verhaitnis  zu  den  Ubrigen  vorgenommen  wird.  Die  Ubiiche,  fDr 
diese  Erscheinung  beigebrachte  Erkiarung,  welche  im  wesentlichen 
auf  Riemann  und  seinen  Hinweis  auf  die  Bedeutung  des  Intellekts 
beim  HOren  zurtlckgeht,  fQhrt  die  Tauschung  der  Tonverdoppelung 
auf  die  Beeinflussung  des  HOrens  durch  die  g  e  i  s  t  i  g  e  Auffassung 
zurQck,  welche  beide  Melodien  in  die  Prim  des  Zusammentreffens 
fortsetzt  (analog  im  Falle  der  Gegenbewegung);  diese  Erkiarung  ist 
nicht  unrichtigy  aber  unvollstandig,  da  sie  nicht  auf  den  letzten  Qrund 
hinabgeht;  denn  Intellekt  und  Auffassung  im  HOren  gehen  selbst  auf 
die  tiefer  liegenden  Empfindungen  des  melodischen  Formens  zuriick. 
Die  Ursache  liegt  auch  hier  in  der  inneren  Dynamik.  Der 
Bewegungsimpuls  der  beiden  melodischen  ZQge  ist  es  im  vor- 
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liegenden  Falle,  welcher,  von  beiden  Seiten  herdringend,  in  die  Prim 
hineinwirkt  und  in  ihr  ein  doppeltes  i.HOren''  (in  Wirklichkeit  nur 
ein  doppeltes  VerspQren)  hervornift  (Dafi  auch  in  der  Harmonik 
die  ganze,  von  Riemann  mit  Recht  hervorgehobene  Tatigkeit  des 
beziehenden  Intellekts  im  musikalischen  HOren  auf  EnergievorgSnge 
als  tiefer  liegende  Wurzeln  zurQckgeht,  wird  noch  zu  betonen  sein). 
Bewegungsempfindungen  machen  sich  aberhaupt  immer  da 
geitend,  •  wo  das  Instinktive  des  musikalischen  HOrens  hervor- 
dringt.  Ich  verweise  z.'.B.  noch  auf  die  weitere  bekannte  Escheinung, 
dafi  bei  enharmonisch  gleichen  TOnen  von  Musikern  auf  Streich- 
und  Blasinstrumenten  oder  im  Gesang  stets  der  als  ErhOhung  notierte 
unbewufit  auch  etwas  hOher  intoniert  wird  als  der  durch  Er- 
niedrigung  notierte  (z.  B.  cis  hOher  als  des).  Dies  liegt  nicht  so 
sehr  an  einer  Feinheit  des  QehOrs,  wie  die  gewohnte,  in  allem  bei 
den  Erscheinungen  des  Erklingenden  selbst  einsetzende  Erklftrungs- 
weise  hierfar  zu  einseitig  darstellt,  als  an  der  Aktiviat  der  Energie- 
empfindung,  welche  die  aufw2lrts-  oder  abwMsdrftngende  Bewegung 
mitmacht,  selbst  dann,  wenn  eine  Bewegungstendenz  nur  durch  das 
Vorzeichen  allein  angedeutet  ist,  also  auch  bei  freiem  Einsatz  ohne 
vorangehende  melodische  Bewegung;  in  solchem  Falle  aufiert  sich 
eben,  ^hniich  wie  beim  Vibrato,  schon  im  blofien  Ansetzen  an  den 
Ton  die  kinetische  Energie,  die  im  Vibrato  liegenden,  den  Ton  er- 
greifenden  Erregungen  drflngen  von  vomherein  einseitiger  nach  der 
HOhe,  bzw.  nach  der  Tiefe  zu. 

Die  gesamten  Erscheinungen  als  Ausdruck  der  Innendynamik. 

Doch  sind  alle  diese  angeftihrten  Faille  nur  Einzelerscheinungen, 
zu  denen  jedermann,  der  sich  einmal  im  melodischen  H5ren  auf  die 
tiefer  erspannten  QrundvorgSinge  konzentriert  hat,  leicht  weitere 
wiederfinden  kann,  und  wesentlicher  als  das  VerstSndnis  solcher 
vereinzelter  Symptome  ist  die  gesamte  Erfassung  des  Melodischen 
aus  Bewegungsspannungen.  Die  klanglichen  Momente  scheinen  nur 
deswegen  den  Innbegriff  des  Melodischen  auszumachen,  weil  sie  als 
grell  heraustretende  Farbenwirkungen  unmittelbar  unseren  Sinnesreiz 
treffen  und  jene  Qbertfluben.  Aber  Uberhaupt  alle  Sufieren  Er- 
scheinungen am  Melodischen  sind  nur  ein  Ausdruck  seiner  i  n  n  e  r  e  n 
Spannungen  (was  namentlich  auch  hinsichtlich  der  Steigerungsmittel 
in  der  einstimmigen  Linienkunst  des  polyphonen  Stils  hervortreten 
wird);  so  vor  allem  neben  den  IntensitSitsschwankungen  der  a  u  fi  e  r  e  n 
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Dynamik  die  B  e  I  e  b  u  n  g  sverhaitnisse  im  Zeitmafi  der  melo-* 
dischen  Entwicklungen  und  die  Bewegungen  durch  die  wechseinden 
HOhenlagen  Qberhaupt  Die Wellungen der  melodischen ZQge,  das 
Steigen  undHerabsinken  derLinie,  sind  selbst  das  Spiel  dergestaltenden 
Energie;  ErhOhung  der  Spannungen  treibt  in  die  intensiveren  klang- 
lichen  ReizeindrOcke,  die  an  sich  den  T5nen  mit  grOfierer  Schwingungs- 
gescliwindigkeit  anhaften,  wie  ihr  Ermatten  die  Erformung  zu  den 
tieferen  TOnen  hinabsinken  ISfit,  deren  klangliche  Intensitat  an  sich 
einen  geringeren  Spannungsgrad  birgt  Steigen  der  Linie  bedeutet 
daher  Steigening,  wie  auch  in  der  natOrlichen  Hervorbringung  hOhere 
Tone  zunehmende  Anstrengung  erfordem. 

Mit  Recht  wurde  daher  in  asthetischen  und  psychologischen 
Untersuchungen  schon  mehrfach  ein  Zusammenhang  zwischen  der 
a  u  fi  e  r  e  n  Dynamik,  einem  Crescendo  oder  Diminuendo,  und  einem 
Steigen  und  Fallen  der  Melodie  in  der  HOhenlage  sowie  mit  Belebung 
Oder  nachlassender  Qeschwindigkeit  im  Zeitmafi  bemerkt  Nur 
kOnnen  Erkiarungsversuche  diesem  Zusammenhang  solange  nicht  auf 
den  Qrund  kommen,  als  man  sich  auf  das  Ineinanderspielen  der 
aufieren  dynamischen  Betonungsunterschiede  mit  Zeitmafibelebungen 
Oder  mit  Steigerungen  in  der  TonhOhe  konzentriert,  anstatt  alle  diese 
Erscheinungen  gemeinsam,  auch  die  aufiere  Dynamik,  aus  den 
Schwankungen  der  i  n  n  e  r  e  n  dynamischen  Spannungen  der  Melodik 
erfliefien  zu  sehen^). 

Wenn  wir  die  melodische  Linie  in  ihrer  technischen  Wirkungs- 
in-aft  innerhalb  des  Satzes  und  auch  als  kOnstlerische  Bildung  ver- 
stehen  wolten,  so  gilt  es  erst,  ihren  eigentlichen  Lebensatem  zu  ver- 
spiiren  und  unter  alien  Glanz  des  Klanges  und  die  SchOnheit  seiner 


^)  So  erscheint  in  der  folgenden  Formulierung  be!  E.  Meumann  (.Unter- 
•ochungen  in  der  Psychologie  und  Asthetik  des  Rhythmus',  Leipzig  1894,  S.  61) 
die  Ursache  einer  an  sich  sehr  feinsinnig  beobachteten  Intensitatserscheinung 
laischlich  auf  akustischwahraehmbare  Erscheinungen  zurackgefdhrt:  i^DasplOtzliche 
Abbrechen  einer  schneli  gespieiten  Tonreihe  gibt  ferner  dem  letzten  Ton  einen 
▼ielleicht  durch  Schallsummation  zu  erklSrenden  Akzent*.  Die  erklingende 
Melodie  ist  selbst  die  Konkretisierung  von  Spannungen  und  die  Intensitats- 
empfindung  beim  Abbrechen,  welche  Meumann  hler  (nicht  ganz  treffend)  als 
Akzent  bezeichnet,  ergibt  sich  aus  keinem  Schailzuwachs  —  es  ware  unerkiarlich, 
aus  welcher  Quelle  dieser  stammen  sollte  —  sondern  sie  rfihrt  aus  der  im 
melodischen  Schwung  erspannten  kinetischen  Energie,  die  mit  dem  Abbruch 
besonders  stark  fOhlbar  wird,  da  sie  unausgel5st  bleibt  und  sich  nicht  mehr 
in  Oestaltung  erfOllt. 

K  n  r  t  h ,  Qniodlagen  des  Unetren  Kontrapunkts.  3 
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inneren  Ordnung  zu  den  chaotischen  UrvorgSngen  des  Melodischen 
hinabzugelangen.  SiewSren  alsdas  »U  n  t  e  rsinnliche'^  immusikalischen 
HOren  zu  bezeichnen,  nicht  nur  im  Qegensatz  zum  Sinnlichen,  dent 
Klangreiz,  sondern  im  weiteren  Qegensatz  des  Psychologischen  zum 
Obersinnlichen  der  melodischen  Kunst 

Regung  geht  der  Qestaltung  voran.  Nicht  hOrbar  und  berauschend 
wie  das  Erklingen  selbst,  sind  wirkende  Krflfte  bei  der  Meiodik 
schon  da  erspannt,  wo  im  landlftufigen  Sinne  noch  nicht  vom 
musikalischen  PhSnomen  gesprochen  wird.  In  ihnen  birgt  die 
Melodie  Tieferes  als  in  ihrer  sinnlichen  SchOnheitsflUle.  Bewegung 
schwingt  in  uns,  noch  ehe  die  Tonschwingungen  erzittem,  in  denen  sie 
ihre Qestaltung  gewinnt;  die  melodische Linie  erbebt,  ehe  sie  ertOnt. 


Zweites  Kapltel. 

Raufii  und  Materie  in  den  Klftngen. 

Ursprung  der  Raumvorstellungen  in  der  Muslk. 

Die  in  Bewegungsspannungen  beruhenden  Qrunderscheinungen 
der  Meiodik  lOsen  noch  eine  Reihe  unterbewufit  mitspielender 
VorgSnge  und  psychologischer  Erscheinungen  im  musikalischen  HOren 
aus,  die  vor  einem  Obergehen  aus  den  Grundspannungen  der 
Meiodik  zu  ihren  musiktechnischen  Erscheinungen  im  engeren  Sinne 
noch  in  diesem  Zusammenhange,  der  von  den  Quellen  des  Melo- 
dischen zu  den  musikalischen  Erscheinungsformen  leiten  soil,  der 
ErwShnung  wert  sind;  denn  es  sind  Momente,  welche  gleichfalls 
dartun,  da6  das  Klangliche,  die  Sufiere  Erscheinungsform  des  musi- 
kalischen Qeschehens,  nicht  dessen  alleinigen  Inhalt  ausmacht,  und 
welche  die  Musiktheorie  mitbestimmend  beeinflussen. 

Indem  die  Melodie,  die  ein  Spannungsverlauf  ist,  ihre  sinnliche 
Erformung  findet,  muS  diese  rSumliche  Qestalt  annehmen,  da  eine 
ande(e  als  rdumliche  Bewegung  in  sinnlicher  Qestalt  nicht  vor- 
stellbar  ist.  Darum  ersteht  in  der  musikalischen  Empfindung  eine 
Reihe  eigentOmlich  unklarer,  aber  ausgesprochen  rftumlichen  Charakter 
tragender  Eindrucksverknapfungen,  denen  nichts  objektiv  RSumliches, 
das  aufierhalb  unseres  Empfindungslebens  an  den  Erscheinungen  von 
TOnen  und  Kldngen  existierte,  entspricht.  Aber  Bewegung  als  Ur- 
erscheinung  des  Melodischen  bestimmt  die  Art  und  Weise,  nach 
welcher  wir  die  Reizeindrtlcke  der  TOne  aufeinander  beziehen,  die 
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Projizierung  auf  R  a  a  m  und  L  a  g  e ;  jene  raumliche  Welt  beherrscht 
die  Art  unseres  H5rens  so  durchdringend,  dafi  auch  nahezu  alle 
sprachlichen  AusdrOcke  von  der  Vorstellung  rdumlicher  Dimensionen 
abhflngig  sind.  Bewegung  ist  der  unbewufite,  zwingende  Anlaft, 
dafi  wir  alle  QehOrsreize  auf  ^Tonlagen''  beziehen,  sie  nach 
9Entfernungen^  ^Intervallen"  (=  ZwischenrSumen) 
■lessen,  von  hohen  und  tiefen  TOnen  sprechen,  statt  von  rein 
gehOrsmaSigen  Empfindungsqualitaten,  welche  diesen  Begriffen  ent- 
sprechen  wQrden.  Wir  kOnnen  ihr  Wesen  selbst  zwar  durch  die  sie 
physikalisch  erregenden  Erscheinungen  kennzeichnen,  als  TOne  mit 
grofien  und  geringen  Schwingungszahlen,  aber  hinsichtlich  der 
Empfindungyder  psychischenEindrucksformen  selbst,  klammern  wir  uns 
anAusdrUcke,  die  einer  Anschauung  von  Raumlichem  entnommen  sind. 

ObjektMerung  der  Tdne. 

Im  engsten  Zusammenhang  damit  ist  eine  weitere  psychologische 
Erscheinung  ins  Auge  zu  fassen,  die  auch  in  die  Musiktheorie  hin- 
einspielt  Indem  sich  namlich  klangliche  Vorgflnge  mit  Bewegungs- 
empfindungen  verknOpfen,  entheben  sich  in  unserem  Empfindungs- 
leben  auch  die  rein  klanglichen  Eindrilcke,  das  ErtOnen,  der  SphSre 
desWesenlosen  und  aus  dem  an  sich  UnkOrperlichen  der  Ton- 
welt,  das  von  rSumlicher  Ausdehnung  und  Masse  frei  ist,  ersteht  ein 
Aufdammem  halb  und  halb  gegenstandlichen  Empfindens,  eine  Art 
greifbarer  KOrperlichkeit  innerhalb  desTOnespiels;  in  sehr  schwachem 
Mafie  rOckt  der  an  sich  von  Raum  und  Masse  freie  klangliche 
Sinnesreiz  in  die  NShe  von  EmpfindungseindrQcken  eines  Geschehens 
and  eines  Verarbeitens  an  Stoff  und  Materie.  Wir  tasten  im  Unter- 
bewufiten  nach  dem  Fafibaren.  Eine  sonderbare  Mittelsteilung  zwischen 
Gegenstandlichem  und  Wesenlosem  kennzeichnet  unser  musikalisches 
Empfindungsleben.  Denn  indem  der  melodischen  Aktivitat  gewisse 
zur  AuslOsung  andrangende  Spannkrafte  in  unserer  Empfindung  zu- 
grunde  liegen,  tritt  zunachst  eine  Beziehung  alles  H5rbaren  auf  ein 
Geschehen  ein  und  welter  auch  eine  Beziehung  alles  Geschehens 
auf  Objekte,  wie  sie  zwar  den  realen  aufieren  Verhaitnissen  nach  nicht 
existieren,  die  aber  bis  zur  Empfindung  von  einer  Art  Greifbarkeit  sich 
in  uns  konkretisieren.  In  der  Regel  werden  wir  uns  dieser 
Erscheinung  gar  nicht  bewufit,  aber  es  ist  nicht  schwer,  Sie  sich 
zu  vergegenwartigen.  Es  liegt  ein  psych ologischer  Vorgang  vor,  der 
ambesten  als  eine  Objektivierungoder  Materialisierung 

3* 
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der  nur  gehOrsmSfiig  dufgenommenen  Eindracke  zu  bezeichnen  ware. 
Sie  verdichten  sich  in  unserem  Empfinden  in  ungefestigtem  Schein- 
eindruck  einer  FaSbarkeit  von  Objekt  oder  Materie,  und  man  mul 
die  psychologische  Treffsicherheit  der  Sprache  bewundern,  welche 
nach  Ausdracken  wie  ^Tonmaterie'',  i.Klangmateriai''  und  aiinlichett 
greift  Die  primSre,  zur  Wahrnehmbarkeit  im  Konkreten  andrSngende 
psychische  E  n  e  r  g  i  e  erstrebt  eine  M  a  t  e  r  i  e  zu  ihrer  Auswirkung  und 
schafft  sich  diese  Materie  in  der  Empf  indung,  das  Wesenlose  des  tOnendea 
Sinnesreizes  verformt  sich  in  uns;  schon  das  ist  ^Verarbeitung"".  Nur 
sind  alle  diese  Umgestaltungenzum  EindruckdesRSumlichen  und  Qegen- 
standlichen,  die  far  unser  musikaiisches  HOren  charakteristisch  sind' 
nicht  als  voll  zur  Ausreifung  gelangende,  scharf  fixierbare  Vorgdnge 
zu  verstehen,  sondern  spielen  sich  im  Halbdunkel  einer  tiefen  und  noch 
unklaren  Bewufitseinsregion  ab,  das  uns  niemais  bis  zur  anschaulichen, 
deutlich  bestimmbaren  Objektsvorstellung  gelangen  laSt 

Oberhaupt  findet  ebenso  wie  die  Projizierung  auf  Rflumliches 
auch  diese  Objektivierung  der  TOne,  das  unbewuSte  Beziehen  alles 
musikalischen  Qeschehens  auf  ein  Geschehen  wie  an  Stoff  und 
Materie,  in  der  Sprache  einen,  wenn  auch  vergrOberten  Niederschlag ; 
sowenn  man  von  ^Verarbeitung'^derTOneundKiSnge  spricht,von  einem 
yOestaiten''  in  TOnen;  daher  auch  AusdrQcke  wie  ^Akkord  m  a  s  s  i  v*, 
,Kompaktheit«  des  Salzes,  „Architektur«,  „Aufbau«  und  ,P  fasti  k« 
in  der  Musik,  daher  aberhaupt  der  Ausdruck:  .musikalische  Form* 

An  das  Immaterielle  knOpf  en  wir  im  Empf  indungsleben  eine  Objekts- 
empfindung  wie  von  Masse  und  KOrperlichkeit  und  wo  nicht  rSumliches 
Geschehen  waltet,  schaffen  wir  uns  den  Raum.  ForminderMusik 
ist  auf  den  Raum  bezogene  Bewegungsempfindung. 

Auch  schon  indem  man  von  „Bewegung"  der  TOne,  dem  »Fort- 
schreiten*  eines  Tones  zum  nSchsten,  einem  ^Ansetzen'^  am  Tone 
usw.  spricht,  erscheint  etwas  wie  KOrperlichkeit  in  den  Sinnes- 
eindruck  des  Tones  verlegt,  als  wQrde  er  wie  etwas  Qreifbares  eine 
Strecke  durchlaufen,  sich  fortbewegen.  Nach  dem  vorhin  AusgefQhrtea 
erkiart  sich  die  EindrucksverknQpfung,  die  sich  hier  im  Sprachausdruck 
spiegelt;  denn  dafi  sie  nicht  den  reaien,  objektiven  VorgSngen  aufierhalb 
unseres  Empfindungslebens  entspricht,  daB  es  Bewegung,  Fortschreiten 
eines  Tones  usw.  objektiv  nicht  geben  kann,  lehrt  schon  die  einfache 
Oberlegung,  dafi  ein  Ton,  aus  seiner  HOhenlage  bewegt,  sofort  zu  einem 
andem  Tone  wird  und  dafi  man  vielmehr  im  musikalischen  wie  im 
physikalischen  Sinne  unter  einem  Ton  gerade  im  Gegenteil  eine  auf 


Masse-Empfindungen  37 


Onind  bestimmter  SchMdngungszahl  f  i  x  i  e  r  t  e  HOhe  versteht  In  Wirk- 
lichkeit  vollzieht  nicht  der  Ton  eine  Bewegung,  sondern  Bewegungs- 
empf  indung  herrscht  Qber  erreichte  und  berQhrte  TonhOhen  hinweg;  das 
PrimSre  ist  die  Energie,  nicht  die  Reihe  von  TOnen;  somit  liegt,  wenn  die 
Sprache  Ausdrucksweisen  wie  die  erwflhnten  (Bewegung  eines  Tones 
itsw.)gebraucht9  eine  Verschiebung  der  ursSchiichen  Grunderscheinung, 
der  Bewegung,  auf  die  SinneseindrQcke  vor,  in  denen  sie  sich  konkre- 
lisiert  und  wahrnehmbar  wird  Die  Objektivierungserscheinungen  er- 
wachen  zugleich  mit  dem  gehOrsmSfiigen  Reiz  des  Erklingenden '). 

Masseempfindungen  in  Tdnen  und  KlQngen. 

Dafi  andrerseits  keine  voile,  klare  Objektwerdung,  sondern  blofi 
jener  eigentitmlich  verschwommene  Ansatz  hierzu  eintritt,  erklSrt  sich 
ans  dem  sekundSren  Charakter  dieser  Umgestaltungen;  sie  sind  Folge- 
eischeinungen  aus  der  tief  im  Unbewufiten  liegenden  Spannungs- 
erregung.  Erst  well  die  primSre  Erregung  einer  Bewegungsspannung 
durch  das  Erklingende  durchgreift  und  an  ihm  zur  „Verarbeitung" 
ansetzt,  wird  in  uns  das  leise  Mitschwingen  eines  Eindrucks  von 
Oeschehen  an  Materie  erregi  Daher  wurzeln  diese  EindrQcke  auch 
aicht  in  unserer  Anschauung  (Vorstellung),  sondern  im  Empfinden, 
Airgends  eine  in  Form  oder  QrOSenausdehnung  irgendwie  beschreib- 
bare  KOrperlichkeit    Bei  jedem  Versuch,  sie  ans  Licht  deutlicher 

^)  DaB  bei  diesen  Erscheinungen  demnach  etwas  anderes  voriiegt,  als 
blofie  Assoziationen,  d.  h.  ursprfingllch  flufterllche,  durch  stete  Qemein- 
samkeit  aber  unbewuftt  gewordene  und  zu  inniger  Verschmelzung  geiangte 
Eindnicksverkniipfungen,  mdchte  ich  ausdrOckiich  betonen.  Allerdings  leugne 
kh  nicht,  daS  diese  ihrerselts  verstSrkend  hinzutreten,  vomehmlich  indem  die 
AbhSngigkeit  vom  Notenbild  und  der  FIfiche  des  Papiers  stark  gewisse  Vor- 
steUungen  von  Anschaulichkeit  und  Rdumlichem  im  H5ren  !5rdert,  wie  wir 
iberhaupt  dahin  nelgen,  alles  auf  das  Anschaubare,  eine  fiir  das  Auge  fiber- 
blickbare  Blldhaftigkeit  zu  beziehen;  hier  liegen  jedoch  fOr  das  musikalische 
Oeschehen  keineswegs  ausschlieftlich  seiche  Obertragungen  vor,  sondern 
jene  Eindrficke  von  Kdrperlichkeit  und  RSumlichem  sind  mit  den  KlSngen  im 
EmpfUidungsleben  schon  miterweckt  und  vom  Urvorgang  des  musikalischen 
Oeschehens  her  tie!  verkniipft,  sie  sind  bloB  so  unklar  und  zart,  dafi  wir  leicfat 
geneigt  sind,   blofi   an  Sufierliche  Abhdngigkeit  vom  Notenbild   und  vom 

Aaschaulichen  zu  denkea. 

(Auch  smd  mit  der  Objektivierung  und  Materialisiening  im  Klange  nicht 
dDe  g^eichfalls  auf  Assoziationen  und  fiufierlichen  Verkniipfungen  beruhenden 
ErscheUiungen  zu  verwechseln,  welche  filr  die  Tonpsychologie  als  Ausdehnungs* 
vorstellungen  un  erklingenden  Ton  zufolge  sehier  .Lokalisierung''  und  der 
Y^rsteOung  von  der  schwingenden  Masse  [Saiten  usw.]  hi  Betracfat  kommen.) 
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Vorstellung  zu  Ziehen,  zerfliefien  diese  im  UnterbewuBten  ent-* 
stehenden,  in  unklare  Feme  gerOckten  Eindiiicke.  Aus  diesem  Grunde 
beruht  aber  die  Objektivierung  der  TOne  und  KiSnge  in  den  Eia- 
drOcken  von  solchen  Eigenschaften,  welche  an  etwas  KOrperiichem 
nicht  dasAnschaubare,  sondern  mehrdasEmpfind- 
bare  ausmachen,  nSmlich  in  den  EindrQcken  von  Masse, 
Gewicht,  Schwere.  Hier  setzt  die  Einwirkung  der  Objek- 
tivierungserscheinungen  in  die  Musiktlieorie  im  engem  Sinne  ein.*) 
Die  unbewufit  und  vage  miterstehenden  Empfindungen  von  etwas 
Substantiellem  verdichten  sich  zu  kompakterer  Materieempfindung, 
wenn  melirere  TOne  im  Zusammenklang  verschmelzeit 
Sclion  im  zweitOnigen  Intervall  gewinnt  die  Empfindung  von  Masse 
an  Bedeutung  gegentlber  dem  Einzeltone,  sie  wSchst  mit  der  Em- 
pfindung einer  Eintieit  im  klangliclien  Sinne,  weiclie  den  Konsonanz- 
grad  bestimmt;  das  Intervall  ist  eine  dictitere  Eintieit  als  der  Ton, 
die  Intervallschwere  eine  intensivere  Empfindung  als  die  Tonschwere. 
Noch  starker  tritt  dieser  Empfindungseindruck  beim  Akkord  auf  (was 
sich auch in  geiaufigen  AusdrQcken  wie ^Klangmasse''  und  ,,Faile*  des 
Akkords  u.  v.  a.  dokumentiert).  Ober  das  Hereinspielen  von  Schwere- 
empfindungen  in  die  Harmonik  wird  noch  zu  sprechen  sein;  vorlSufig 
beschrSnke  ich  mich  darauf,  hier  den  Urvorgang  einer  Bewegung,  der 
allem  musikalischen  Gestalten  zugrunde  liegt,  in  seiner  Auswirkung 
auch  bis'zu  Erscheinungen  hingeleitet  zu  haben,  welche  in  die 
viel  umstrittenen  ,,Schweregesetze''  der  Akkordlehre  hineinspielen, 
um  zunSchst  von  diesem  Hinweis  auf  psychologische  Sekundflr- 
erscheinungen  zur  Einwirkung  der  primSren  unterbewufiten  Spannungs- 
erscheinungen  auf  die  Melodik  selbst  und  hernach  zu  ihrer  Umsetzung 
in  die  grundlegenden  klanglichen  EnergieverhSltnisse  der  Harmonik 
zu  gelangen,  denen  gegenQber  auch  den  Schwereempfindungen  im 
Akkord  eine  untergeordnetere  Bedeutung  zukommt. 


0  Wie  unsere  Bezelchnung  der  Tonh5hendifferenzen  an  die  Rai 
vorstellungen,  so  knQpfte  bei  den  Qriechen  die  Kennzeichnung  fGr  die  tiefea 
Tdne  O^o^  =  schwer)  an  die  im  Tone  liegende  Empfindung  einer *M ass e, 
wShrend  bei  ihnen  der  Ausdruck  fur  die  hohen  Tdne  (^^  =  8charf)  raehr 
die  Eigenart  des  Sinnesreizes  zu  beschreiben  sucht.  Auch  hier  vermag 
bezeichnender  Weise  die  Sprache  die  eigentlich  gehdrsmilfiigen  Empfindungs- 
qualltaten  nur  durch  Umschreibung  aus  fremdem  Oebiet  darzustellen. 
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Drittet  Kapitel. 

Die  Spannungsentwicklnng  in  der  melodisclien  ErformtiBg. 

Die  Grundskala. 

Auch  die  einfache  Dur-Skala,  die  Qntndform  der  tonal  organisierten 
Melodik,  stellt  eine  geschlossene  Bewegungsphase  dar,  einen 
melodischen  Verlauf,  der  von  einem  Ausgangston  gegen  seine  Oktave 
(den  im  musikalischen  Bewufitsein  am  stflrksten  vortretenden  Ton) 
als  Zieiton  gerichtet  ist  Die  Empfindung  eines  Bewegungszuges  vom 
Grundton  zur  Oktave,  der  ZielanschMoing  gegen  diese,  ist  der 
Urspning  und  das  Wesen  der  Skala;  erst  in  zweiter  Linie  gegenQber 
dieser  P  r  i  m  a  r  erscheinung  ist  in  weiterem  Stadium  des  Bewufit- 
werdens  und  der  Verdeutiichung  des  melodischen  Zuges  die  Fixierung 
der  EinzeltOne  nach  hereinspielendem,  deutlichem  harmonischen 
Empfinden  und  tonalen  Qesichtspunkten  bestimmt  Auch  wenn  man 
sich  den  einfachen  musikalischen  Gesamteindruck  der  Grundskala 
vergegenwirtigi,  bestStigt  sich,  diesem  genetischen  Vorgang  ent* 
sprechend,  die  vorwaltende  Bedeutung  des  linearen  Bewegungszuges 
gegenOber  der  harmonischen  Organisierung  der  EinzeltOne,  indem 
das  HauptsSchliche  des  musikalischen  Eindrucks  nicht  in  diesen, 
sondern  in  der  von  einem  Tone  zu  seiner  Oktave  zielenden  Ver- 
bindung  liegt 

An  sich  besteht  die  reichste  MOglichkeit  von  verschiedenartigen 
Anordnungen  der  Intervalle  innerhalb  der  einfachen  Bewegungsform 
von  einem  Ton  zu  seiner  Oktavwiederholung;  mannigfache  Skalen- 
bilder  kOnnen  als  Grundlage  melodischer  Kunst  festgelegt  werden; 
von  der  AusfQllung  in  den  kleinsten  gebrftuchlichen  Intervallen, 
der  chromatischen  Skalenform,  an  wftren  die  rein  melodischen  Kom- 
binationsmOglichkeiten  aller  erdenklichen  AusfOllungen  einer  Oktave 
unerschOpflich,  (um  die  MOgllchkeiten,  die  aufierhalb  der  gleich- 
schwebenden  Temperatur  lagen,  VierteltOne  usw.  gar  nicht  in  Betracht 
zu  Ziehen).  Aber  die  Entstehung  des  melodischen  Grundbildes 
aller  tonal  organisierten  Musik,  der  Dur-Skalenform,  ist  hierbei  in  der 
Weise  zu  verstehen,  dafi  auch  unter  alien  KombinationsmOglichkeiten 
hinsichtlich  der  harmonischen  VerhSltnisse,  die  in  den  Bewegungszug 
von  einem  Tone  bis  zu  seiner  Oktavwiederholung  eingreifen  kOnnen, 
wieder  die  einf  achsten  far  die  Anordnung  der  Intervalle  bestimmend 
warden;  das  sind  die  Akkordformen  der  Tonika,  der  Naturklang 
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selbst,  und  der  beiden  ihr  nSchstverwandten,  im  QuintverhSltnis  an  sie 
gereihten  KlSnge,  Dominante  und  Unterdominante;  beim  ursprQng- 
lichen  Vorgang  der  Skalenentstehung  von  c  zu  c  sind  zunSchst  die 
noch  im  Naturklang  gelegenen  TOne  (e-g)  die  am  intensivsten  vor- 
empfundenen,  am  deutiichsten  und  zuerst  herausragenden  Punkte, 
an  denen  sich  das  eingreifende  harmonische  Empfinden  festsetzt^  und 
die  zwisctien  ilinen  liegenden  Stufen  unter  alien  denkbaren  chroma- 
tisch  verschiedenen  TonhOhen  auf  diejenigen  fixiert,  welche  noch  dem 
Dominantklang  (g-h-d)  und  Unterdominantklang  (f-a-c)  angehOren. 
Daher  die  Form  c-d-e-f-g-a-h-c. 

DieDur-Skala  ist  somit  als  diedenkbar  einfachste  sekunden- 
weise  geschlossen  verlaufende  Bewegungsphase  zu  definieren:  die 
Verbindung  der  einfachsten  Tonverhaitnisse,  Grundton  und 
Oktave,  und  zugleich  die  in  den  einfachsten  harmonischenVer- 
h a  1 1 n i ss e n  ausgegiichene  Form  der  melodischen  Bewegung  inner- 
halb  der  Oktave.  Diese  Bedingungen  gestalten  die  Dur-Skala  zur 
natitrlichen  Grundform  aller  Melodik.  Alle  Abweichungen  von  ihr, 
durch  chromatische  oder  durch  sonstige  VerJlnderungen,  rufen  erhOhte 
Unrut\e  hervor  und  sind  von  stdrkeren  Bewegungsspannungea 
durchsetzt.  Aber  dieser  in  die  Melodik  hineinspielende,  einfachste 
harmonische  Ausgleich  ist nur dieOrganisierung der Dur-Grund- 
skala»  wflhrend  das  Wesen  der  Skala  in  ihrer  inneren  Dynamik 
liegt  und  als  Zieltonbe^egung  in  die  Oktave  zuverstehen 
ist;  auch  sind  in  energetischer  Hinsicht  andere  TOne  bedeutungs- 
YoUer. 

Leittonspannung. 

Eine  erhOhte  Intensitatsempfindung  der  kinetischen  Spannung 
dringt  von  den  unterbewufiten  Empfindungsenergien  zu  den  der 
Musiktheorie  im  engem  Sinne  angehOrigen  Erscheinungen  da  in 
besonderer  Deutlichkeit  durch,  wo  ^ch  die  Bewegungsenergie  In 
schSrfster  Spannung  konzentriert  und  am  sinnfailigsten  in  der  Empfin- 
dung  verfestigt  hat,  in  den  sogenannten  ^LeittOnen''.  Das  Hervor* 
treten  einer  „leitenden^  d.  h.  nichts  anderes  als  einer  melodisch 
zu  bestimmter  AuslOsung  drSngenden  Energieempfindung,  geht  auf 
die  im  melodischen  Zusammenhang  hervortretende,  in  einen  Zielton 
gerichtete  Bewegung  zurQck.  Die  sogenannte  ,,AuflOsung''  des 
Leittones  ist  die  AuslOsung  der  kinetischen  Spannung  in  das  Ziel 
des  Bewegungsverlaufs.    Wo  der  melodische  Impuls  in  die  hObere 
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Oktavwiederholung  des  Tonikatones  wieder  einmOndet,  findet 
zugleich  im  Skalenbild  selbst  dieses  Andrdngen  zu  einem  Zielton 
seinen  Ausdruck  in  der  stSrksten  AnnShntng  an  diesen,  in  der 
Pestlegung  eines  Halbtones  vor  der  Oktave.  In  diesem  deutet  sich 
also  das  AnnSherungs  s  t  r  e  b  e  n  an;  das  Halbtonbildist  Symbol 
der  erhOhten  Kraftintensitat  In  diesem  chromatischen 
ietzten  Schritt  zur  Oktave  des  Qrundtones  vollzieht  sich  die  ,,Ab- 
leitung"  des  Leittones,  d.  h.  seiner  in  erhOhtem  Mafie  vortretenden 
iebendigen  Kraft.  Der  Ausdruck  ^Leittonschritt"  (von  der  7.  Stufe 
z«r  Oktave)  ist  daher  kennzeichnender  und  intensiver  erfOhlt  als  die 
nnr  auf  das  Sufiere  Intervallbild  weisende  Bezeichnung  eines  ,,Halb- 
tonschrittes*,  da  er  auf  treibende  Bewegung  weist  und  statt  von  einer 
Leitton  s  t  e  1 1  u  n  g  wSre  besser  von  einem  Leitton  z  u  s  t  a  n  d  der  T5ne 
zu  sprechen.  Das  Krisenhafte  im  Leitton  ist  es,  das  fflr  unser 
Empfinden  sein  besonders  fafibares  Hervortreten  aus  dem  ganzen 
Bewegungsverlauf  bewirkt  (Die  franzOsische  Sprache  bezeichnet  den 
Leitton  feinsinnig  ais  ,ynote  caract^ristique''.)  Die  kinetische  Spannung 
erhfllt  sich  in  ihm  spQrbarer,  eigenartiger  und  unmittelbarer,  als  sonst 
die  immanenten  Energien  neben  dem  rein  gehOrsmSSig  Er- 
klingenden  an  der  OberflSiche  des  Sinnfdlligen  verspQrbar  bleiben. 
(Die  in  sehr  vielen  Harmonie-LehrbQchern  anzutreffende  ErklSrung 
der  Wirkung  des  Leittones  aus  seiner  ZugehOrigkeit  zum  Dominant- 
akkord  beruht  auf  einer  Verwechslung  von  Ursache  und  Wirkung.) 
Gewisse  typische  melodische  Erscheinungen  stellen  nichts  als 
einen  Ausdruck  des  im  Leitton  erfOhlten  bestimmten  Willens  dar, 
z.  B.  die  hflufige  rhythniische  ^Vorausnahme'^  des  AuflOsungstones 
beim  Leitton.  Ebenso  setzt  sich  aus  der  gleichen  Ursache  an  den 
LeittOnen  vor  ihrer  Aufl5sung  in  den  Zielton  ein  (diesen  gleich- 
falls  vorausanschlagender)  T  r  i  1 1  e  r  fest,  ebenso  Pralltriller,  Doppel- 
9chiage  und  andere  Figuren,  wie  auch  bei  einem  Spiel  auf 
Streichinstrumenten  oder  im  Qesang  bei  LeittOnen  unwillkDrlich  und 
wibewuBt  starkeres  Vibrieren  entsteht  Die  bekannte  Erscheinung, 
daft  bei  Streichinstrumenten  oder  im  Qesang  die  LeittOne  durch 
Musikalische  unwillkOrlich  etwas  hOher  angetOnt  und  die  gleich- 
9chwebehde  Temperatur  instinktiv  hierbei  modifiziert  wird,  beruht 
gleichfalls  in  der  Empfindung  eines  HindrSngens  zum  Zielton,  mehr 
als  in  einer  blolBen  GehOrsfeinheit,  der  gewOhnlich  diese  leichte  Ton- 
erhOhung  zugeschrieben  wird,  analog  wie  bei  den  bereits  S.  32  an- 
gefOhrten  Erscheinungen. 
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Dynamik  der  Skalen. 

Auch  die  beiden  Moil-Skalentypen,  die  harmonische  wie  die 
inelodische,  erformten  sich  aus  dem  melodisch-kinetischen  Empfinden, 
welches  einen  Leitton,  d.  h.  ZielandrSngen,  wie  es  im  Wesen  der  ganzea 
SIcalenbewegung  liegt,  zugleich  auch  in  der  Sufieren  Erformung 
des  SIcalenbildes  verlangt.  Wir  haben  hier,  wie  Qberall,  nicht  in 
der  Zeichnung,  sondem  in  der  Bewegung  den  Gehalt  der  Erscheinung 
zu  suchen.  Bei  der  m  e  I  o  d  i  s  c  h  e  n  M  o  I  i-Skala  tritt  diese  form- 
bildende  Kraft  der  Bewegungsempfindung  besonders  deutlich  hervor, 
indem  in  der  oberen  Haifte,  im  Aufwflrtsstreben  von  der  Quint  zur 
Oktave,  Erh5hung  der  6.  und  7.  Stufe,  beim  Abwftrtsstreben 
deren  Erniedrigung  erfolgt,  bei  steigender  Bewegung  ein  Hinandrflngen 
niit  HalbtonauslOsung  zur  Oictave  und  im  Fallen  ein  HinabdrSngen 
mit  Halbton  abwMs  zur  Quinte.  Die  Moll-Skala  mit  veranderlicher 
6.  und  7.  Stufe  schmiegt  sich  in  ihrer  Sufieren  Klangerformung 
plastisch  der  inneren  bewegenden  Kraft  an;  daher  ihre  Bezeichnung 
als  ,»melodische"  Moll-Skala,  indem  die  im  Begriffe  ,,melodisch* 
liegende  Erformung  aus  Bewegungsspannungen  richtig  erfQhlt 
voirde. 

Hierin  liegt  zugleich  ein  deutlicher  Beleg  dafflr,  dafi  der  Skalen- 
bildung  zutiefst  die  Bewegungsempfindung  zugrunde  liegt  und  die 
Harmonik  erst  organisierend  in  den  Bewegungszug  eingreift;  daher 
ist  auch  die  Bewegungsenergie  stets  bestimmender  far  die  Skalen- 
form  als  diese.  So  kommt  es,  dafi  die  MoUtonalitat,  entgegen  den 
ihr  eigentlich  entsprechenden  Klangformen,  meist  die  Dur-Form  der 
Dominante  anwendet,  um  den  Leitton  durchzusetzen,  wMhrend  sich 
im  Dur  die  aus  den  eingreifenden  harmonischen  Verhaitnissen  sich 
ergebende  Fixierung  der  einzelnen  SkalentOne,  die  einen  Halbton 
vor  dem  Qrundton  schafft,  auch  mit  der  Bewegungstendenz  der  Skala 
deckt  Aus  diesen  Erscheinungen  beim  Moll  ergibt  sich  zugleich  ein 
keinen  Zweifel  mehr  offen  lassender  Schlufi  auf  die  Frage,  was  bei 
der  Dur- Skala  das  PrimSre  sei,  die  Halbtondistanz  von  der  7.  Stufe 
zur  Oktave,  die  hier  zugleich  auch  den  hereinspielenden  einfachsten 
Harmonieverhaitnissen  entspricht,  oder  aber  die  Energie  der  Ziel- 
tonbewegung,  die  in  das  aufiere  Bild  der  Skala  hineinwirkt;  (denn 
dafi  die  Streifung  dieser  Frage  in  der  Tat  nicht  ganz  QberflQssig 
ist,  beweist  z.  B.  die  erwahnte  Auslegung  der  Leittonwirkung  als 
Folge  der  harmonischen  Dominantwirkung).  Das  Gleiche  beweist 
neben  der  Modifizierung  des  Moll  auch  die  historische  Entwicklung. 
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Au8  der  Dynamik  der  Skala  erklSrt  sich  auch,  warum  die  Leit- 
tonbildung  nicht  im  Hinabsteigen  vor  dem  Grundton,  von  der  Se- 
kunde  zur  Tonika»  entstand  und  die  eingreifende,  einfachste  bar- 
monische  Organisierung  durchbrach:  Ausdruck  angespannter  Energie 
ist  das  Aufwartstreiben  der  Bewegung,  das  Hinabsinken  der  Skalen- 
bewegung  ist  Entspannung;  bier  sinkt  die  Linie  in  den  Ausgangstoa 
ohne  die  intensive  Energie  zuriick,  die  im  AndrSngen  gegen  den 
Zielton  zur  Leittonbildung  fOhrte.  Hingegen  entsteht  in  der  AbwSrts- 
bewegung  die  Empfindung  eines  intensiveren  Zustrebens  zum 
Qrundton  aus  den  unterbewufiten  Schwereempfindungen,  die  wir  in 
die  Tone  projizieren  und  die  in  die  Dynamik  der  fallenden  Skalen- 
bewegungy  wie  Qberhaupt  in  alle  in  Entspannung  abwSrt'ssinkende 
Melodik,  hineinspielen. 

Die  Dur-Qrundskala  besteht  jedoch  aus  zwei  vollkommen  gleich- 
fOrmigen  Tetrachorden:  c  bis  f  und  g  bis  c,  die  beide  Leitton- 
annSherung  auch  in  der  aus  den  eingreifenden  einfachsten  Harmonie- 
verhaitnissen  sich  ergebenden  Intervallanordnung  aufweisen,  wfthrend 
diese  z.  B.  im  Moll  durch  die  einen  Leitton  vor  der  Oktave  erstre- 
bende  Bewegungsenergie  bei  der  Skalengrundform  erst  modifiziert 
werden  mufite.  Dies  ist  eine  Teilung,  die  auch  wieder  eine  V  e  r  e  i  n  - 
f  a  c  h  u  n  g  des  Bewegungsvorganges  darstellt,  indem  sie  den  Charakter 
der  Zuspitzungy  das  Krisenhafte  in  der  oberen  Strecke  der  Ziel- 
annSherung,  als  den  markantesten  Teil  der  Bewegung  durch  die  Oktave 
herausfafit  und  seine  Qestaitung  und  Dynamik  auch  im  unteren  Teile 
vorantOnen  laSt.  Bei  der  Dur-Skala  ist  daher  nSchst  dem  Zielton  der 
Oktave  der  Quartton  am  stSrksten  herausragend  und  bildet,  wenn 
man  die  ganze  Linienphase  bis  zur  Oktave  ins  Auge  faSt,  eine  Art 
Zvdschenziel,  Qber  das  die  Bewegung  streicht,  so  dafi  auch  in  dem 
ihmvorangehenden  unteren  Halbton,  der  Dur-Terz,  sich  eine  verhflltnis- 
maSig  starker  als  in  den  Qbrigen  TOnen  hervortretende  Wirkung  der 
kinetischen  Energie  geltend  macht,  wenn  auch  nicht  in  der  vollen 
Intensitat  des  Leittones  zur  Oktave.  (Mit  c  steht  f  in  starkster  ener- 
f;etischer  Beziehung;  g  ist  Ansatzton  zu  neuem  Anschwung  gegen  c; 
g  strebt  nach  c,  wie  c  zu  f.)  Somit  sind  g,  h  und  f  die  starksten 
Spannungstrager.  Diese  Skalendynamik  spielt  durchgreifend  in  die 
Harmonik  hinein. 

Auch  in  der  aitesten  mehrstimmigen  Musik  erfolgte  eine  Beein- 
flussung  des  ursprUnglichen  Skalenbildes  der  Kirchentonarten  durch 
die  kinetische  Empfindung,  indem  bei  denjenigen  unter  ihnen,  welche 
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ursprQnglich  unterhalb  des  Qrundtones  einen  Qanzton  aufweisen, 
bald  eine  chromatische  ErhOhung  durchbrach;  man  schuf  einen 
Leitton.  Eine  Ausnahme  machte  nur  die  phrygische  Tonart,  die  des 
Leittones  aufwSrts  zum  Gnindton  entbehrte,  indem  ihre  ursprQnglich 
fallende  melodische  Bewegung  einen  Leitton  von  oben  zum  Qrundton 
schuf  und  festhielt  Bezeichnenderweise  setzt  sich  diese  Leitton- 
erhOhung  zuerst  nur  bei  AbschlQssen  test,  spSter  auch  bei  Teilab- 
schlQssen  mit  dem  Grundton.  So  entstand  vor  allem  ein  cis  im 
Dorischen  und  fis  im  Mixolydischen,  sowie  b  im  Dorischen  ais 
abwSrts  gerichteter  Leitton  zur  Quint  Den  Anfangston  der  Skala 
bezeichnete  man  noch  nicht  wie  heute  mit  dem  (bereits  harmonischer 
Beziehung und  auch  einer  in  die  KlSnge  hereinspielenden  Schwere- 
empfindung  entstammenden)  Wort  ,,Grundton^  ^fundamentum*, 
sondem  benannte  ihn  mit  einem  Ausdruck,  dem  viel  klarer  die 
Empfindung  eines  melodischen  Zieltones  zugrunde  liegt:  ^finalis* 
(=  Endziel).  Als  man  mit  dem  Ausgang  des  Mittelalters  dahin  kam,  in 
der  mehrstimmigen  linearen  Setzweise  mit  solchen,,Zielannaherungen^ 
chromatischen  Veranderungen,  das  ursprQnglich  festgelegte  Skalenbild 
der  Kirchentonarten  mehr  und  mehr  zu  durchsetzen,  bezeichnete 
man  den  durch  solchen  Durchbruch  von  Halbtonschritten  gekenn- 
zeichneten  Stil  als  ..musica  ficta"*;  (sie  reicht  in  ihren  Anfangen  bis 
ins  13.  Jahrhundert  zurQck);  das  Wort  ,,ficta*  (fingere  =  bilden, 
ersinnen,  geistig  formen)  enthSlt  mit  seinem  Hinweis  auf  einen 
inneren,  psychologischen  Vorgang  des  Umformens  eine  Gegensatz- 
bedeutung  zum  blofien  HOren  im  engem  Sinne  der  Aufnahme  des 
klanglichen  Moments;  hier  liegt  dem  Wort  ,,fingere''  die  Bedeutung 
einer  gestaltend  eingreifenden  Empfindung  zugrunde,  worin  die  Be* 
wegungsenergie  erfQhIt  war.  Die  musica  ficta  ist  eine  Belebung  der 
alten,  starren  KirchentOne,  das  Erwachen  und  innere  AndrSngen 
durchgreifender  melodischer  Energie  im  mehrstimmigen  musikalischen 
Satz;  aus  ihr  erwSchst  das  modeme  Tonartempfinden,  das  durchaus 
nicht  allein  in  klanglichen  Empfindungen  beruht. 

Al^emeines  Qber  melodische  Sparmwlrkungen  In  der  Polyphonic. 

Als  kinetische  Spannung  wirkt  der  Leitton  auch  in  der  kQnst- 
lerischen  Formung.  Vom  GefQhl  fQr  die  melodischen  Energien 
sind  die  linearen  Bildungen  der  alten  Polyphonie  in  viel  subtilerer 
und  wirkungsvollerer  Weise  bestimmt,  als  es  eine  Einstellung  nach 
den  Kriterien  und  StileigentQmlichkeiten  der  uns  vertrauteren  klas- 
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sischen  Melodik  nach  Bach  zu  empfinden  vermag.  Mit  einer  einzigen 
Leittonwirkung  sind  dort  oft  HOhepunktsspannungen  melodischer 
Fortnungen  zu*  einer  Intensitat  potenziert,  der  keine  Sufiere  dyna- 
mische  Wirkung  je  gleichzukommen  vermag.  Alie  Kraft  liegt  hier 
im  Innem  des  Melodischen  selbsL  Aus  den  Energieempfindungen  ist 
Oberhaupt  die  ganze  aite  Linienkunst  der  Polyphonie  zu  verstehen. 
Dies  giit  namentlich  auch  von  ihren  Themenbildungen. 

So  ist,  urn  einen  Einzeifall  herauszuheben,  z.  B.  das  Thema 
der  H-Dur-Fuge  aus  dem  zweiten  Teil  von  Bachs  ^Wohltempe- 
riertem  Kiavier''  eines  der  groQartigsten  Beispiele  von  kanstierischer 
Wirkungskraft,  die  aus  dem  Leitton  gewonnen  wird: 

Wr .  7.  


t 


Der  Formsinn  dieses  Themas  liegt  in  seiner  steil  und  jSh  auf- 
warts  gerichteten  Bewegungsenergie;  sie  liegt  schon  der  ersten(mit  e 
abschliefienden)  Linienphase,  die  mit  dem  Ton  gis  gipfelt,  zugrunde, 
einer  Motivbildung,  die  sich  im  Bewegungszug  eines  hochstrebenden 
Bogens  erspannt;  die  gleiche  motivische  Bildung  wiederholt  sich,  in 
neu  aushoiendem  Anschwung,  mit  den  nSchsten  beiden  Takten,  bis  zum 
Oktavton  des  Anfangs,  h,  aufwSrts  treibend:  die  in  zweimaiigem 
Anschwung  zu  diesem  Gipfeiton  hinandringende  Energie  des  ganzen 
thematisclien  Bewegungszuges  erhait  liierbei  mit  der  Kulmination 
der  Gesamtsteigerung  in  dem  (Qber  einen  Haibtakt  gedehnten) 
Leittonzustand  des  Tones  ^ais**  eine  solche  Konzentration  der 
melodischen  Intensitat  und  Verscharfung  der  aufwarts  gerichteten 
Bewegungsspannung,  dafi  die  steile  EinmQnduug  in  den  H5hepunkt 
des  Themas  wie  eine  leuchtende  Spitze  herauszublitzen  scheinL 

Ail  die  zwingende  Kraft,  der  stetige  Spannungsgehalt  des 
melodisch-polyphonen  Stiles  von  Bach  liegt  in  der  formenden  Energie 
seiner  Linien.  Dies  betrifft  nicht  nur  Lejttonwirkungen,  sondern  seine 
melodische  Entwicklungskunst  Oberhaupt  Darum  ist  sein  Satzstil 
so  intensiv  bis  ins  Innerste  belebt  Samtliche  Erscheinungen  der 
polyphonen  Kunst,  die  technischen  wie  die  formalen,  sind,  wie  im 
Laufe  der  spateren  Abschnitte  durchzufOhren  sein  wird,  Ausdruck 
von  Spannungen.  Wer  ganz  vom  Empfinden  des  klassischen  Stils 
ausgeht,  hOrt  in  Bachs  Polyphonie  stets  zu  einseitig  auf  die 
Wirkungen  ihrer  KlangschOnheit,  ihre  tonalen  Entwicklungen  und 
Umfarbungen,  anstatt  auf  die  Bewegung  in  ihr  als  den  eigentlichen 
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Oehalt  des  Geschehens  und  auch  ihrer  kflnstlerischen  Eigenart  zu 
achten.  So  ist  auch  das,  was  man  gewOhnlich  als  das  Dissonanz- 
reiche  in  Bach3  Kontrapunkt  bezeichnet,  nicht  so  sehr  eine  Vorliebe 
fQr  kiangliche  DissonanzhSufungen  (im  vertikalen  Sinne),  sondern 
vornehmlich  die  Durchsetzung  mit  melodischen  Spannungen,  die  auf 
lange  Strecken,  oft  durcli  ganze  Satze  und  Satzteiie  durchgefflhrte 
Umgehung  einer  gleichzeitig  in  alien  Stimmen  eintretendenEinmOndung 
im  Ruliepunkte,  eine  (im  einzelnen  nocli  ndher  zu  betrachtende) 
Technik  der  wechselnden  Verteilung  von  Spannungssteigerungen 
tlber  die  gleichzeitigen  Stimmen,  weiche  eine  stetige  Intensitat  der 
Energien  im  musikalischen  Satz  bewirki  Diese  Schwankungen  im 
Spiel  der  dynamischen  Spannungen  sind  fOr  den  Charakter  des 
Baclischen  Satzes  bestimmender  als  eine  akkordliche  DissonanzfQlle; 
die  Polyphonie  ist  ihrem  Wesen  nach  konstant  dissonant. 

Melodische  Dissonanz. 

Denn  schon  der  Widerspruch  gegen  ein  SchluBgefQhl  innerhalb 
einer  Bewegungsphase,  wie  er  besonders  deutlich  beim  Abbrechen 
einer  Skala  mit  dem  Leitton  hervortritt,  zeigt,  dafi  der  Begriff  der 
musikalischen  Dissonanz  Qber  die  voilkommen  unzuiangliche 
EinschrSnkung  auf  die  klanglich-akkordliche  Dissonanz  hinaus  auch 
auf  die  linearen,  „horizontalen^  EnergieverhSltnisse  zu  erweitem 
und  unter  Dissonanz  viel  allgemeiner  das  Bestehen  ungei5ster 
SpannungszustSnde  Qberhaupt  zu  verstehen  ist,  auch  solcher,  die 
sich  aus  den  immanenten  Energieverhaitnissen  des  Melodischen 
ergeben,  so  dafi  neben  der  rein  klanglich-akustischen  auch  von  einer 
melodisch-linearen  Dissonanzwirkung  zu  sprechen  ist.  SchluBfShig 
ist  in  der  Musik  jegiicher  melodisch-lineare  Verlauf,  in  dem  die 
immanenten  Empfindungsenergien  zur  Entspannung  gelangt  sind. 
Der  spezifische  Charakter  der  klanglich-akustischen  Dissonanz  liegt 
in  der  Reizempfindung  einer  TrQbung  gegenQber  der  Konsonanz- 
kiarheit;  der  spezifische  Charakter  derEnergiedissonanzistErregung. 
Dafi  noch  andere  als  im  Klanglichen  allein  beruhende  PhSnomene 
hier  mitspielen,  wurde  ISngst  empfunden,  indem  man  die  Ruhe  der 
Konsonanz  in  sich,  den  Drang  nach  Weiterfiihrung  bei  der  Dissonanz 
betonte  und  in  SchluBfahigkeit  oder  Fortftihrungsbediirfnis  die 
Kriterien  von  Konsonanz  und  Dissonanz  erkannte.  ^issqnatu-.jj^t 
Einklemmung  eines  Bewegungsverlaufs,  y/'idersprucli  inx  Bewegungs- 
auswirkung,  Unfr^iheit.    Der  Dissonanzbegriff  ist  also  von  einem 
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ldang-th€oretischen  zu  einem  musik-psychologischen  zu  erheben 
nnd  neben  der  akustischen  Dissonanz  der  umfassendere  Begriff 
der  energetischen  Dissonanz  aufzustellen. 

Dtese  ist  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  von  Riemann  in  der  ganzen 
Hannonik  durchgefCihrten  Begriff  der  yAuffassungsdissonanz".  In  meiner 
crwflhnten  friiheren  Arbeit  glaube  ich  den  Beweis  erbracht  zu  haben,  daB  die 
^Auffassungsdissonanzen'^  selbst  nur  auf  „Energiedi88onanzen*  ursddilich  zuriick- 
gehen;  Riemann  erkldrt  nflmlich  das  Dissonieren  selbst  als  eine  aus  einem 
Auffassungsvorgang  hervorgerufene  Erscheinung,  indem  jeder  Klang,  der  sich 
nicht  als  die  Dreiklangseinhelt  der  Tonikakonsonanz  aus  der  Logik  des  tonalen 
Zusammenhanges  darstelle,  dissonant  gehdrt  werde,  mag  er  auch  selbst  seiner 
Form  nach  sich  mit  einem  konsonanten  Klang  decken.  So  gelaiigt  Riemann 
hlnsichtlich  der  psychologischen  Qrundlagen  des  musikaltschen  Hdrens  zu  einem 
Gnindsatz,  welcher  die  Psychologie  und  die  Logik  des  H5rens  in  Beziehung 
bringt.  Riemann  formuliert  ihn  als  die  ^inteUektueUe  AktivitUt  der  Einheits- 
t)eziehung*'  (Mus.  Logik.  Dissert  1873).  Es  ist  nun  allerdings  richtig,  dafi  alles, 
was  dissoniert,  sich  innerhalb  des  in  logischer  Oeschlossenheit  durchgefiihrten 
harmonischen  Systems  nicht  als  die  ^Klangeinheit*  des  Tonika-Dreiklangs 
darsteUt  und  die  klare  Formuliening  und  konsequente  DurchfQhrung,  welche 
die  intellektuelle  Einheitsbeziehung  auf  ein  tonales  Zentrum,  uberhaupt 
die  streng  geschlossene  Logik  zwischen  den  harmonisch-tonalen  Erscheinungen 
durch  Riemann  gefunden  hat,  stellt  ffir  die  organisierte  Harmonielehre  selbst 
eine  der  grdfiten  Errungenschaften  dar;  in  ihr  (nicht  in  der  unhaltbaren  dualen 
MoUbegrUndung  und  durchgeffihrten  Klangsymmetrie)  iiegen  die  bleibenden 
gewaltigen  Werte  der  theoretischen  Arbeiten  Riemanns.  Was  zu  bekSmpfen 
bleibi,  das  ist  die  Mifideutung  der  tntellektuellen  Einheitsbeziehung  zu  einem 
psychologischen  Grundvorgang,  der  Erscheinungen  wie  Konsonanz  und 
Dissonanz  hervorrufe;  denn  der  logische  Auffassungsprozefi,  jene 
.intellektuelle  Aktivttat^  die  alle  Kl&ige  auf  eine  Einheit  (den  Tonika-Dreiklang) 
zurflckfGhrt,  bestlitigt  vielmehr  nur  aus  der  Oeschlossenheit  des  Systems 
heraus  die  Dissonanzerscheinung.  So  wurde  aus  der  von  der  Grundeinstellung 
des  harmonischen  Systems  aus  sich  ffir  bestimmte  (d.  h.  nicht  als  die  Klang- 
einheit  des  Systems  sich  darstellende)  KlSnge  ergebenden  Auffassung  als 
Dissonanz  die  „Auffassungsdissonanz*  abgeleitet,  d.  h.  der  Dissonanzzustand 
sen>st  fSlschlich  auf  einen  Auffassungsvorgang  ursilchlich  zurfickgeffihrt 

Der  intellektuell  begrOndete  Zusammenhang  zwischen  alien  Begriffen 
hmerhalb  der  Klangeinheits-Theorie  stelh  zwar  ein  systematisch  geschlossenes 
Inelnandergreifen  der  harmonischen  Erscheinungen  dar,  ffihrt  aber  niemals 
aus  dem  Krcise  der  Syllogismen  heraus  in  das  tiefere  Bereich  der  ursSchlichen 
Ausl58ung  der  VorgSnge  selbst.  Darum  darf  man  in  alien  Einzelresultaten  der 
Klangtheorie  nur  Belege,  nicht  Begrfindung  der  musikalischen  Erscheinungen 
suchen,  die  in  Wirklichkeit  psychologisch  zu  erklSrende  Empfindungserscheinungen 
sind.  Erst  die  Organisierung  der  Uanglichen  Erscheinungen  in  der  tonalen 
Hannonik  ist  durch  die  Logik  der  Einheitsbeziehung  bestimmt,  die  Qrund- 
vorgSnge  des  harmonischen  Geschehens  haben  jedoch  nicht  in  einer  Denk- 
Utigkeit  ihre  erregende  Ursache. 
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Ein  konsonanter  Dreiklang  ist  ffir  die  Psychologie  unseres  HOrens  mehr 
al8  die  formale  Obereinstimmung  mit  dem  physikallschen  Urbild  und  ebenso  ist 
die  Dissonanz  eines  Akkords  fQr  jene  nicht  ersclidpfend  dargestellt,  wenn  seine 
Zusammensetzung  aus  mehr  als  einer  solchen  Dreiklangseinheit  herausgehoben 
wird.  Die  klangliche  Dissonanz  kann  von  f ortwirkenden  Energien  der  melodischen 
GrundkrSfte  durchlcreuzt  sein.  In  alie  Harmonik  spielt  das  Moment  des  Linear- 
Melodischen  herein.  So  kommt  es,  dafi  harmonische  Konsonanzformen  tm 
Krfiftespiel  des  musikalischen  Geschehens  noch  von  ungeldsten  Spannungs- 
zustdnden  durchsetzt  sein  kdnnen,  welche  anderen  Krfiften  als  den  im  Klang 
selbst  begriindeten  entspringen  und  den  Konsonanzeindruck,  d.  h.  Schlufigefiihl 
(Entspannungsempfinden)  unterbinden.  Diese  Erscheinung  liegt  stets  den  »Auf- 
fassungsdissonanzen*  zu  Orunde  und  erstreckt  sich  (iber  ein  noch  viel  weiteres 
Oebiet,  al9  es  durch  den  Begriff  der  Dissonanz-Auffassung  zu  formulieren  ist 

Auch  die  Hochspannung  im  Leitton  ist  itirer  spezifischen  Eigen- 
art  nach  nichts  anderes  als  rein  meiodische,  kinetische  Energie;  sie 
unterscheidet  von  der  lebendigen  Kraft  anderer  TOne  der'gegen  die 
Oktave  als  Bewegungs-Zielton  gerichteten  Skala  nur  das  Merkbarere 
der  Bewegungsenergie,  jenes  intensive  VerspQren  der  letzten  Ziet- 
annSherung,  das  verbal tnismSBig  starker  aus  dem  UnterbewuBten 
zum  bewuBten  Empfinden  heraufreicht.  Nicht  eine  andere  Art  der 
Energieerscheinungy  sondern  nur  ein  Intensitatsunterschied  in  der 
Empfindung  liegt  hier  von 

Man  kann  aber  auch  von  ZieltOnen  in  irgendwetchem»  eine 
geschlossene  Einheit  bildenden  Zusammenhang  sprechen,  ohne  daB» 
wie  beim  Leitton,  eine  Anschmiegung  des  Linienbildes  an  den  durch- 
strOmenden  Bewegungszug  in  einer  Halbtonannaherung  von  dem  End- 
ton  ihren  Ausdruck  findet  Innerhalb  jeder  Linie  Qberhaupt,  die  eine 
geschlossene  Bewegungsphase  darstellt,  ist  jeder  Ton  der  melodischen 
EntwicklungabschluBunfahig;  daher  innerhalb  einer  von  c  ausgehenden 
Skala  jeder^Ton  der  Bewegungsstrecke,  nicht  bloB  der  Leitton,  falls  der 
Oktavton  c  als  dasZiel  vorempfunden  und  vorausgeh5rt  ist,  gegen  das 
die  ansetzende  melodische  Bewegung  anstrebt  Ebenso  kann  aber 
auch  jedes  SkalenbruchstQck  eine  solche,  in  ihren  EinzeltOnen  einem 
AbschluB  widerstrebende  Bewegungsphase  darstellen,  wenn  die 
Bewegung  nicht  bis  zur  Oktave,  sondern  einem  anderen,  naheren  Ton 
zielt,  z.  B.  von  c-g;  die  Linie  bis  zu  dieser  Quint,  einerlei  ob  sie  nun 
diatonisch  oder  in  anderen  Intervallen  veriauft,  ist  dann  in  ihrem  ganzen 
Verlauf  schluBunfahig,  wenn  g  als  Bewegungsende  vorausempfunden 
wird;  in  diesem  Fall  neigt  die  Melodieentwicklung  auch  zur 
Schaffung  eines  Leittons  vor  dem  Ziel  der  Quint  g,  zur  ErhOhung  von 
f  zu  fis,  so  daB  im  auBeren  klanglichen  Bild  die  Intervallanordnung 
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einen  Ausdruck  der  itnmanenten  EnergieverhSltnisse,  der  andrSngenden 
Bewegung  gibt,  eine  Erscheinung,  die  zur  Chromatik  gefahrt  hat 

Spannkraft  der  Linieneinheit.   Chromatik. 

Jede  tnelodische  Bildung,  die  ais  eine  lineare  Bewegungsphase, 
als  tnelodische  Einheit  erfornrt  ist,  birgt  eine  fortwirkende  lebendige 
Spannkraft  in  alien  Teilen  des  Zusammenhanges,  die  erst  mit  dem 
Endton  der  Phase  zur  Ruhe  und  Empfindung  eines  Abschlusses  (oder 
Teilabschlusses)  gelangt;  darum  steigert  auch  jedes  Hervorheben 
eines  Tonzusammenhanges  als  geschlossenen  linearen  Ganzen  die 
Empfindung  der  lebendigen  Kraft  im  Einzeltone  und  ruft  in  erhOhter 
Weise  AbschluBunfShigkeit  im  musikalischen  Sinne  hervor^);  die 
Unetische  Energie  wird  dem  BewuBtwerden  nShergerOckt  und  darum 
unmittelbarer  verspUrbar.  Soweit  die  Einheitsempfindung  einer 
geschlossenen  melodischen  Strecke,  einer  Phase»  herrscht,  sind  alle 
ihr  angeh5rigen  TOne  in  melodischem  Sinne  dissonant. 

So  herrscht  z.  B.  innerhalb  eines  M  o  t  i  v  s  die  kinetische  Energie 
eines  einzigen  Bewegungszuges,  der  Strom  einer  Krafterspannung 
fiber  alle  EinzeltOiie  des  Verlaufs,  zwar  nicht  in  alien  Einzelteilen 
und  EinzeltOnen  der  Phase  in  gleicher  IntensitSt,  schwankend  mit 
dem  Spiel  der  Spannungen,  aber  nicht  zu  voller  Entspannung, 
zu  einem  Absetzen  des  Bewegungszuges,  vor  dem  Ende  des  Motivs 

1)  Wenn  hier  von  dem  Moment  der  Ruheempfindmig  im  Einzeltone  die 
Rede  ist,  so  ist  auch  noch  nicht,  obwohl  die  Sonderung  zunlichst  schwierig 
erscheinen  mag,  an  die  rhythmische  L^ge  des  Einzeltones  zu  denken, 
die  fur  unser  musikalisches  Empfinden  gerade  hinsichtiich  des  AbschluSgefOhles 
stark  mitbestimmend  wirkt:  desgleichen  soil  hier,  wo  es  auf  die  Klarlegung 
der  rein  melodischen  Energien  an  sich  ankommt,  vorlMig  das  harmonisch- 
tonartliche  Moment,  das  welter  hinsichtiich  des  musikalischen  SchluSgefiihles 
mitspielt,  noch  nicht  mithereingezogen  werden,  iiberhaupt  noch  keinerlei  Orga- 
nisierung,  welche  hi  die  erklingenden  Melodiet5ne  selbst  eingreift,  sondem 
nur  die  innere  technische  (»dynamlsche*)  Konstitution  des  Melodischen  betrach- 
tet  werden.  Denn  auch  wenn  wh  z.  B.,  um  nicht  durch  andere  heterogene, 
musikalische  Momente  vom  Wesen  des  melodischen  Zuges  an  sich  mit  semen 
EigenspannkrSften  abgeienkt  zu  werden,  uns  Linienformungen  vergegen- 
wSrtigen,  die  noch  gar  nicht  zu  organisierter  Einheit  im  Sinne  unseres  musi- 
kalischen Empfindens  genmdet  sind,  rhythmisch  freien  Bildungen  von  vagem 
tonalen  Charakter  (wie  Bruchstiicke  aus  exotischer  Melodik  u.  dgl.)>  so  ist 
aus  den  kinetischen  KrSften  des  Melodischen  an  sich,  sehien  Spannungen 
und  Zusammenhflngen  hi  geschlossenen  Bewegungsphasen,  Schlu&empfinden 
Oder  ein  Weiterwirken  lebendiger  Kraft  im  Ehizeltone  bestimmt. 

K  u  r  t  h ,  QrundlaKen  des  Linearen  Kontrapunkts.  4 
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gelangend.  An  keinem  einzelnen  Tone  eines  einmal  als  motivischen 
Zusammenhangs  verstandenen  melodischen  Verlaufs  kann  abge- 
brochen  werden,  ohne  daB  Widerspruch  gegen  das  musikalische  Fort- 
fQhrungsbedQrfnis hervortrSte.  Jeder  motivische  Zusammenschlufi 
innerhalb  melodischer  Bildungen  erhOht  die  lebendige  Kraft  in  jedem 
Einzeltone,  da  die  G  e  s  a  m  t  h  e  i  t  des  Zuges,  der  Qber  die  EinzeH5ne 
hinliberstreiclit,  den  Einzelton  seibst  miterfaBt;  eine  Erscheinung, 
die  fiir  die  Satztechnik  seibst  von  wesentlicher  Bedeutung  ist  Das 
Gieiche  ist  z.  B.  audi  bei  S  e  q  u  e  n  z  b  i  i  d  u  n  g  en  der  Fall ;  indem 
nSmlicii  eine  bestimmte  melodische  Figur  hicrbei  durch  Wieder- 
holungen  hervorgehoben  wird,  tritt  sie,  auch  dann,  wenn  sie  im 
Ubrigen  Verlauf  nicht  ais  motivische  Einheit  vorherrscht,  doch 
innerhalb  der  Sequenzbildung  in  einer  motivartigen  Geschlossenheit 
ihres  Bewegungszuges  ins  BewuCtsein;  ihre  Wiederholung  in  der 
Sequenz  bewirkt  ihre  musikalische  Erfassung  als  Ganzes  und  Einheit. 
Auch  durch  sequenzierende  Verarbeitung  vermag  daher  die  kinetische 
Energie  des  ganzcn  Tonzusammenhanges  und  die  lebendige  Kraft 
der  EinzeltCne  eine  Konzentration  zu  erfahren. 

Wie  schon  betont,  ist  andrerseits  die  Verdichtungserscheinung 
kinetischer  Spannung,  wie  sie  im  Leitton  vorliegt,  nicht  ausschliefilich 
an  die  stereotype  chromatischeZielanuciherungsstelle  vor  demOktavton 
der aufwSrts strebenden  Skala gebunden;  in  jeder  chromatischen 
Alteration  liegt  die  Obertragung  der  gleichen  Wirkung  auf  andere 
Stellen  des  melodischen  Verlaufs,  die  Schaffung  weiterer  LeittOne 
zu  andern  Tonstufen  als  der  Tonika  vor,  sei  es  aufwSrts  oder  auch 
abwSrts  gerichteter.  Jeder  Ton  der  Grundskala  kann  dadurch  be- 
sonders  hervorgehoben  werden,  daC  in  ihn  cine  Leittonbildung  fOhrt, 
z.  B.  der  Ton  g  in  C-Dur,  indem  ihm  fis,  oder  auch  bei  Abw^rts- 
bewegung  as  statt  a  vorangeht  Jede  melodische  Chromatik  ist 
Steigerung  der  kinetischen  Energieempfindung.  Alteration  (w5rtlich 
Ver^nderung)  bedeutet  nicht  blo6  Anderung  eines  Tones,  sondern 
auch  des  melodischen  Erregungszustandes.  Aber  wir  empfinden  die 
Lcittonwirkung  an  solchen  Stellen  um  so  starker,  wo  in  der  normalen, 
harmonisch  ausgeglichensten  und  eingewohnten  Tonleiterform  ur- 
sprQnglich  keine  HaibtOne  vorkommen;  darum  wirkt  jeder  von  der 
Skalengrundform  abweichende  Alteraiionston  noch  intensiver  als  die 
chromatische  Spannung  des  Leittons  an  der  gewohnten  Stelle  von  der 
7.  Stufe  zur  Oktavwiederkehr  der  Tonika.  Doch  sind  das  nur 
Intensit^tsunterschiedc,  bedingt  durch  ein  verschieden  starkes  Vor- 
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treten  ein  und  derselben  Energieempfindung.  Die  gesamte  Chromatik 
selbst  ist  nur  ein  Weiterausgreifen  des  in  der  alten  „musica  ficta'' 
erst  an  den  der  ^finalis''  benachbarten  Skalenstufen  einsetzenden 
Prinzips  aber  andere  und  zahlreichere  Stellen  der  Grundskala.  Die 
ersten  ErhOhungen  der  7.  Stufe  in  den  Kirchentonarten,  welche 
urspriinglich  ein  Ganztonintervall  unter  der  finalis  aufgewiesen  batten, 
mQssen  in  den  Slteren  Jahrhunderten  in  Shnlich  starker  IntensitSt 
gewirkt  haben,  wie  spSterhin  die  chromatischen  Alterationen.  Durch- 
setzung  mit  Alterationen  bewirkt  eine  gewaltige  Erhitzung  der  linearen 
Entwicklung,  die  bis  in  die  fernsten  kanstlerischen  Wirkungen  hinein 
das  Wesen  der  Chromatik  kennzeichnet.  Auch  die  erste  durchgrei- 
fende  Oberwindung  des  klassisch-harmonischen  Stils  entsteht  aus 
der  neu  erschweiienden  Bewegungsspannkraft  der  Chromatik,  welche 
die  OberfiSche  des  Klangbilds  zu  den  phantastischen  Formen  der 
Alterationsharmonik  verzerrt  Daher  deren  tiefe  Unruhe,  die  Ober- 
hitzung  zu  Spannungen,  in  welchen  das  Losbrechen  mSchtiger  Be* 
wegungen  gefesselt  liegt  (^Tristan'^-Harmonik).  Die  chromatische 
Wirkung  ist  ihrem  Ursprung  nach  keine  klanglich  begrQndete  Er- 
scheinung,  sondern  Energieempfindung,  welche  das  Klangliche  durch- 
setzt  und  die  wir  daher  zugleich  mit  dem  klanglichen  Eindruck  und 
in  inniger  Verquickung  mit  diesem  aufnehmen. 

In  der  Chromatik  liegt  „Obergang*;  daher  auch  ihre  Ausgieichs- 
wirkung  an  harmonisch-klanglichen  HSrten;  denn  indem  sie  das 
musikaiische  Empfinden  intensiv  auf  den  linear-melodischen  Zu- 
sammenhang  konzentriert,  tritt,  auch  bei  starken  harmonischen  HSrten, 
eine  gewisse  Ablenkung  von  akkordlich-vertikaler  Zusammenfassung 
ein.  Je  intensiver  in  einem  musikalischen  Satz  die  Linienkraft,  uni 
so  unempfindlicher  sind  wir  gegen  die  Zusammenklangsformen,.durch 
welche  die  Linien  Ziehen. 


Vlertes  KapiteK 

Bewegungsenergie  und  Rhythmus. 

Bewegungsempfindung  als  Ursprung  des  Rhythmus. 

ie  allgemeine  Anschauung  Qber  die  Grundlagen  der  Tonkunst 
fact  alle  Momente,  die  Impuls,  Schwung  und  Bewegung  im  Melo- 
dischen  ausmachen,  kurzweg  im  Rhythmus  zusammen.    Hierbei 
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ist  vor  allem  bemerkenswert,  dafi  die  Musiktheorie,  die  im  Wesent- 
lichen  die  Lehre  vom  musikalischen  Rhythmus  und  Metrum  in 
gewissen  Zeitdauerwerten  und  AnordnungsverhSitnissen  der  Be- 
tonungen  erschOpft  sieht,  den  eigentlichen  Gehalt  an  der  ganzen 
Erscheinung  des  Rhythmus,  das  Vorwartstreiben,  die  in  ihm  liegende 
Bewegung  und  drSngende  Kraft  Qberhaupt  nicht  heraushebt,  noch 
zu  erkiSren  vermag,  wShrend  in  ihnen  die  Quelle  des  Rhythmischen 
selbst  zu  erbiicken  ist.  Waren  bei  einer  Linie  schon  die  rhythmischen  ' 
Verhaitnisse  selbst  nur  als  Ausdruck  und  Sichtbarwerden  der  for- 
oenden  tieferen  BewegungskrSfte  in  ihr  zu  bezeichnen,  so  liegt  im 
Riiytbmus  Qberhaupt  der  Grundgehalt  einer  Bewegung,  die  bloS 
ki  bestimmter  Umgestaltung  hier  zu  BewuBtsein  und  VerspQrbar- 
keit  vorbricht.  Alles  Rhythmische  ist  selbst  nur  eine  besondere,  in 
konkreterenErscheinungenabgegrenzteBewegungsform.  Auch  schon 
die  Herkunft  des  Wortes  ^Rhythmus*  vom  griechischen  ^^w  (=  flieBen) 
deutet  auf  Bewegung  als  den  tiefsten  Ursprung,  dem  gegenflber  die 
Zeitmafiverhaitnisse  und  Betonungsanordnungen  etwas  Sekun- 
dSres  sind. 

Die  im  Rhythmus  liegende  spezifische  Erscheinungsform  der 
viel  allgemeineren  Orundempfindung  von  Bewegungsenergie  beruht 
darin,  daB  hier_die  kinetische  Empfindung  auf  eine  bestimmte 
k Oj;p ej f I c he  Bewej^ungsempfindung  proiizjerList,  u.  zw.  auf  jene 


drimitive  kOrperliche  Bewegung,  die  aus  dem  GleichmaB  des  S  c  h  r  i  tt* 
gefahls  am  spflrbarsten  und  sinnfailigsten  in  uns  pulsieri  Der  Rhyth- 
mus stellt  also  erst  eine  Umformung  der  kinetischen  Empfindung 
Qberhaupt  zur  kOrperlichen  Bewegungsempfindung  des  SchrittmaBes 
dar;  mithin  j^leichfalls  eine  Art  Konkretisierung;  einer  allgemeineren, 
elementareren  und  unterbewuBten  psychisch'en  Energie-Urefschemunfc 
deren  Beziehung  und  Umgestaltung^  zu  sinnlich  sptirbarerer  Be- 
wegungsempfindunji;  def  Rhy^^  ist  nur ^ein~  Moment,  das  uns 
bewegtes  Geschehen  naher  bringt  Was  die  Theorie  der  Rhythmus- 
lehre  zur  Hauptsache  erhebt,  die  Zeitdauer-  und  die  Anordnungs- 
verhSltnisse  von  Betonungen,  ist  in  Wirklichkeit  bereits  sekundSre, 
an  der  Oberfiache  des  Geschehens  liegende  Erscheinung,  die  irgend- 
welches  Moment  eines  Impulses,  also  des  tiefsten  und  tragenden 
Gehalts  im  Rhythmus,  gar  nicht  zu  begrQnden  vermOchte.  Das  Wesent- 
liche,  UrsprQngliche  und  Bestimmende  am  Rhythmus  ist  der  Bewe- 
gungsinhalt,  der  drflngende  Schwung.  Die  Qbliche  ^Theorie  deutet, 
wie   beim  Melodischen,  auch  hier  in  der  Rhythmik  Auswirkungs- 
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erscheinungen  als  die  Kraftgpelle^  als  Wesen  jund  Ursache  ^).  An- 
ordnungs-  und  ZeitdauerverhSltnisse*  im  Rhythmus  sind  Er- 
scheinungsformen,  in  denen  ein  tieferes  Geschehen  den  Aus- 
druclc  seiner  Spannungen  gewinnt 

Wie  die  Melodie  keine  Aneinanderreihung  von  TOnen,  sondern 
ein  ursprOnglicher  Zusammenhang,  so  ist  auch  der  Rhythmus 
keine  Aneinanderreihung  einzetner  rhythmischer 
EindrQckei  sondern  ein  ursprQnglicher Bewegungs- 
zug,  aus  welchem  diese  EinzeleindrQcke  hervor- 
treten.  Ob  dies  in  ipehr  oder  minder  geregeiter  Anordnungs- 
folge  der  Betonungen  geschieht,  das  hflngt  vom  Charakter  der 
SpannungsvorgSnge  ab,  die  sich  im  Melodischen  erformen.  Der 
Fehler,  die  Sufieren  rhythmiscben  Erscheinungsformen  allein  ins 
Betrachtungsfeld  zu  rQcken,  iiegt  aber  vor,  wenn  die  Theorie  den 
Vorgang  einer  rhythmiscben  Melodieerformung  als  die  nachtrSgliche 
Verbindung  der  einzelnen  Einheitswerte  gev^isser,  als  die  PrimSr- 
erscheinung  hingestellter  rhythmischer  Anordnungsverhaitnisse  dar- 
stellt,  wShrend  gerade  hier  die  tragende  AktivitSt  und  in  der 
strOmenden  Energie  jener  die  rhythmiscben  Einzeleindrtlcke  Qber- 
streichenden  Verbindung  der  psychologische  Ursprung  der  Rhythmus- 
empfindung  Iiegt. 

Verhdltnis  von  kinetischer  und  rhythmischer  Energie  in  der  Melodik. 

Aber  nicht  alle  Bewegungsempfindung  im  Melodischen  ist  um- 
gekehrt  rhythmiscben  Charakters  (d.  h.  eine  Beziehung  auf  die  rein 
kOrperliche  Bewegung  des  sinnlich  spQrbaren  Schrittgefahis).  Es 
gibt  Linien,  die  gerade  rhythmisch  nicht  markant  sind,  die  auch 
nicht  eine  im  landlSufigen  Sinne  als  „melodisch  wohlgefailig''  zu 
bezeichnende  SchOnheit  aufweisen  und  dennoch  eine  gewaltige  Spann- 
kraft  in  sich  tragen,  wie  zum  Beispiel  die  in  Nr.  1  angefOhrte.  Das 
Wesen  des  Melodischen  ruht  in  einer  zu  viel  weiterer  Umspannung 
ausgreifenden  psychischen  Grundenergie.  Wie  die  Melodie  selbst  in 
alien  ihren   auBerlich  wahrnehmbaren,  klanglichen  Erscheinungen, 

^)  Die  bekannte  Erscheinung,  dafi  rhythmisch  kraftvoUe  Musik  (wie  z.  B. 
Marschmusik)  imstande  ist,  nicht  nur  anfeuemd  zu  wirken,  sondem  die  Bewegungs- 
kraft  und  kdrperliche  LeistungsfShigkeit  selbst  bedeutend  zu  erhdhen  und 
kOrperlicher  Ermfidung  entgegenzuwirken,  hat  ihre  Ursache  in  der  Natur  des 
Rhythmus,  der  ihm  innewohnenden  Empfindung  von  Bewegung,  u.  zw.  einer 
Bewegungsaktivitflt,  die  unmittelbar  auf  den  eigenen  Kdrper,  die  Schritt- 
bewegung,  bezogen  ist. 
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SO  ist  auch  der  Rh)rthmus  als  spezifische  Bewegungserscheinung  erst 
sinnffllligere  Ausdrucksfortn,  an  welche  die  eletnentare  psychtsche 
Urenergie  der  kinetischen  Spannkraftserregung  geiangt.  DerRhythmus 
stellt  jedoch  nicht  bloB  selbst  lediglich  eine  besondere  Umformung 
der  kinetischen  Orundempfindung  Qberhaupt  dar,  sondern  diese  Um- 
formung, die  Beziehung  auf  die  sinnlichere  Bewegungsempfindung  des 
SchrittgefQhlSy  bedingt  zugleich  auch  einen  besonderen  Charakter 
der  Melodie.  In  weicher  Weise  durch  wachsendes  Vorbrechen  des 
rhythmischen  Impulses  die  Melodie  und  ihre  Stilart  innere  Um- 
gestaltung  erfahrt^  wird  spSter  eingehend  auszufUhren  sein.  Schpn  eine 
UOchtige  historische  Betrachtung  zeigt,  daB  der  Rhythmus  nicht 
'  immer  auch  nur  zu  annahernd  gleicher  Bedeutung  im  Melodischen 
durchgebrochen  istj  die  Musiktheorie  mufi  aber  noch  weit  Qber  alle 
eirinial  historisch  realisierten  besonderen  Erscheinungsformen  der 
Meiodiestile,  alle  MOglichkeiten  umfassend,  hinausgreifen,  die  in  den 
Qrundiagen  der  Melodik  latent  liegen.  Dies  ist  nur  von  psycho- 
logischen  Grundlagen  der  Melodiebildung  aus  mOglich. 

Andrerseits  neigen  wir  zu  einer  solchen  Konkretisierung  der 
unterbewuBlen  VorgSnge;  sie  drSngen  an  die  Helle  deutlicherer  Ver- 
spQrbarkeit,  an  die  wir  uns  wie  an  einen  Halt  klammem,  und  die 
in  einem  Hereinspielen  der  kOrperlichen  Schrittempfindung  in  die 
dem  Melodischen  zugrundeliegende,  viel  allgemeinere  Erscheinung  der 
kinetischen  Energie  besteht.  Die  viel  diskutierte  Frage,  ob  es, 
wenigstens  soweit  Kunstmusik  in  Betracht  kommt,  eine  vollstSndig 
^rhythmusfreie'^  Melodie  gebe,  kann  in  diesem  Zusammenhang  uner- 
Ortert  bleiben;  jedenfalls  ist  dies  nicht  als  grundsStzlich  unmOglich 
abzuweisen.  Aber  auch  wenn  angenommen  wird,  daB  zumindest 
ein  schwaches  Heraufpochen  eines  SchrittgefQhls,  also  wenigstens 
eine  latent  bleibende  Neigung  zu  rhythmischer  Anordnung,  aller  melo- 
dischen Bewegung  eigen  ist,  so.  b&dingt  dies  noch  keineswegs  die 
theoretische  Grundeinstellung,  im  Rhythmus  WurzeT"  iin'd  Urelement 
der  Melodik  zu  sehen  und  alien  melodischen  Stilarten  metrisch- 
rhythmische  Anordnun^sverhaitnisse  als  Norm  und  MaBstab  zugrunde 
zFTegen7  um'auch  Abweichungen  von  diesem  stets  aiif  sie  zurOck- 
zufohrerir  Falsch  ist  es  auch  hinsichtlich  der  Melodik,  zu  behaupten, 
die  Melodie  sei  von  Ursprung  an  eine  Ausftillung  eines  fhythmisch- 
metrischen  Schemas  (allenfalls  linter  mehr  oder  minder  starken 
Abweichungen  durch  Zusammenziehungen,  Wiederholungen  einzelner 
Glieder  u.  s.  w.),  sondern   in  .die  stets   das  Primare   darstellende,^ 
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melodische  Bewegungserformung  kann  starker  oder  schwacher,  mehr 
Oder  minder  fOr  die  Form  bestlmmend  ein  rhythmischer  Betonungs-:^ 
wechsel    infolge    der^ unbewuStennBezidbijifiZi^  BeWQQing   auf 
k5rgerlich^^£lu:ittb.ew.egyng^  eindringen.^ 

Der  Charakter  der  rhythmischen  Akzente. 

Der  unmittelbare  Zusammenhang  zwischen  Rhythmus  und  kOrper- 
licher  Bewegung  zeigt  sich  am  deutlichsten,  wenn  man  an  den 
fast  nur  in  rhythmischen  Schlflgen  beruhenden  Tanzcharakter  der 
primitiven  Musik  wilder  VOlker  denkt  Die  Beziehung  auf  das  primi- 
tive kOrperliche  BewegungsgefflhI  ^)  des  Schrittes  bedingt  erst  den  im 
Rhythmus  enthaltenen  Betonungswechsei  schwererundleichterSchiage; 
diese  rhythmischen  Schiage  sind  T  r  i  1 1  empfindungen,  welche  wir 
von  der  einfachsten  und  gewohntesten  kOrperlichen  Bewegung  her 
in  uns  verspQren  und  welche  auch  dann,  wenn  wir  uns  selbst  in 
Ruhe  befinden,  in  uns  wie  ein  Puisieren  nachpochen  und  hSmmern. 
Die  Schrittempfindung  mit  ihren  gleichmSBigen  SchlSgen  ist  in  uns 
immer  latent  Unsere  Schrittbewegungen  sind  aber  kein  gleich- 
fOrmiges  Stampfen  aller  einander  folgenden  Tritte,  sondem  stets  ein 
Wechsel  von  betonteren  und  schwScheren  Schiagen  (eine 
Erscheinung,  die  selbst  aus  physiologischen,  tlber  den  Rahmen  dieser 
Untersuchungen  hinausgehenden  Ursachen  zu  erkiaren  ist).  Hieraus 
flieBt  der  Wechsel  starkerer  und  schwacherer  Betonungen  in  den 
musikalischen  Rhythmus  ein.    Auch  die  rh)rthmischen  Symmetrie- 

^)  Den  etgentllchen  Ursprung  alles  Rhythmus  sucht  auch  Karl  BQcher, 
^Arbeit  und  Rhythmus""  (1896)  im  korperlichen  (Muskel-)  Gefuhl  der  rhyth- 
mischen Gliederung.  Nach  ihm  ist  der  Ursprung  der  Musik  Arbeitsbewegung; 
(S.  82)  ,A]!e  Arbeit  beginnt  mit  dem  Gebrauch  der  menschlichen  Gliedmafieo, 
der  Arme  und  Beine,  bez.  Hande  und  FuBe,  die  sich,  wie  wir  wissen,  schon 
von  Natur  rhythmisch  bewegen.*  Vom  Rhythmus  als  einer  Bewegungs- 
erscheinung  und  vom  Mitspielen  eines  korperlichen  Bewegungsgefuhls  im 
Rhythmus  spricht  femcr  Ed.  Sievers  (Metrische  Studien  I,  1901,  S.27):  ,Die 
Vorfuhrung  des  musikalischen  Kunstwerks  verlSuft  in  der  Zeit,  oder  mit  anderen 
Worten,  das  musikalische  Kunstwerk  kommt  nur  durch  eine  Bewegung  in 
der  Zeit  zur  Erscheinung.  Die  spezifische  Form  dieser  Bewegung  heifit 
allgemein  Ablauf  oder  fvd-fidg^  Rhythmus,  sofern  sie  gesetzmSfiig  (und 
im  Kunstwerk  auch  wohlgefdllig)  geregelt  und  gegliedert  ist..«.  Bei 
dem  ausfiihrenden  Darsteller  tritt  dazu  noch  das  korperliche  Bewegungsgefiihl, 
das  sich  ubrigens  oft  auch  beim  H5rer  und  Zuschauer  einstellt,  sei  es,  daft 
es  blofi  vorgestellt  wird,  sei  es,  daB  es  zu  wirklich  ausgeftihrten  Begleit- 
bewegungen  fithrt." 
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etnpfindungen  gehen  auf  die  Symmetrie  des  KOrpers  und  seiner 
Bewegungen  zurflck. 

Au8  der  Natur  des  Rhythtnus  ergibt  sich   daher  ferner  der 
Charakter  seiner  Betonungen;  der  Nachdruck,  der  in  ihnen  liegt, 
rQhrtausderSchwereempfindung  des  Schrittes^zu  der  sich 
die  Bewegungsempfindung  konkretisiert;    im    rhythmischen  Akzent 
liegt  ein  Gewicht,  eine  Schwere  im  wOrtlichsten  Sinne;  er  ist 
ein  S  c  h  1  a  g ,  wie  der  Niederschlag  des  Trittes.  (Auch  die  spezifischeiL 
Rhythmusinstrumente  des  Orchesters  sind  die  S c h la g instrumente.) 
Die  grOBere  Ton  s  t  a  r  k  e ,  welche  einem  Melodieton  an  der  Haupt- 
betonung  des  Taktes  zukomm^  ist  es  nicht  allein,  welche  den  Akzent 
ausmacht;  der  eigentliche  Inhait  des  rhythmischen  Akzents  ist  die 
spQrbare  trittartige  ErschQttening,  der  gegenOber  die  SuBere  dyna- 
mische  VerstSrkung  nur  sekunddre  Erscheinung  ist.    Der  .akzent- 
mSBige   rhythmische  Nachdnick  ist  denn   auch,  .fitwas.  wfiSfiJitlifih 
Verschiedenes  von  dem .  Nachdnick  im,  Jifihppiinkt  j&ineg  -  kiafitisfiltr 
melodischen  Spannungsentwicklung.  worauf  noch  (im  III.  Abschnitt 
dieses  Buches)  eingehend  zurflckzukommen  ist.    Der  Charakter  der 
Rhythmusakzente  als  in  uns  spQrbarer,  pulsierender  Schrittbetonungen 
macht  es  auch  erklflrlich,  wieso  wir  beim  ErtOnen  von  Melodien 
auf  Instrumenten,  die  keiner  dynamischen  Differenzierung  fahig  sind, 
z.  B.  wenn  die  Orgel  eine  Meiodie  ohne  Registerwechse!  spielt, 
trotzdem  die  guten  Taktteile  aufzunehmen  und  von  den  schwScheren 
deutlich  im  Empfinden  zu  sondem  imstande  sind;  das  kann   in 
solchem  Falle  natOrlich  nicht  an  realer,  SuBerer  dynamischer  Ver- 
stSrkung der  betreffenden  TOne  liegen^  sondem  an  dem  Mitschwingen 
der  auf  den  kOrperlichen  Schritt  projizierten  Bewegungsempfindung, 
einer  noch  neben  dem  klanglichen  an  sich  mitspielenden  Kompo- 
nente  des  musikalischen  HOrens;  die  Akzente  pochen  und  pulsieren 
in  uns  als  spQrbare  ErschOtterungen,  auch  da»  wo  sie  nicht  zu 
einer  BetonungsverstSrkung  zu  fOhren  vermOgen. 

DaB  die  rhythmischen  Schwergewichtsbetonungen  nicht  in  einer  aus- 
schliefilich  dynamischen  Verstfirkung  begrfindet  sein  Icdnnen,  betont  vor- 
nehmlich  Riemann  in  seiner  Theorie  der  Rhythmilc.  Die  Begrtindung  des 
Qewichtswechsels  sucht  jedoch  Riemann  schon  im  einfachen  ^Tald-Urbild", 
per  QegenQberstellung  von  Leicht  und  Schwer,  dem  ,ersten  synthetischen 
Qebilde  metr^ifcher  Art^,  aus  der  ^Beziehung  eines  Zweiten  auf  efai  Erstes,  als 
diesem  gegentibertretend*  zu  erld&'en;  aus  dieser  entstehe  erst  die  Betonung 
des  guten  Talctteiles  (System  der  musilcalischen  Metrik  und  Rhythmilc, 
S.  196).     Hierbei  sd  die  Scheidung  der  schweren  Zeit  von  der  folgenden 
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leiditen     ^notwendiges    Verdeutlichungsinittel     der    rhythmischen     Ordnung"^ 

WlUirend  damit  das  Oegenfibertreten  des  betonten  und  unbetonten  Taktteile8| 

das  Takt-Urbild  selbst,  nach  Riemanns  Theorie  blofi  aus  dner  TStigkeit  des 

Beziehens  erklSrt  ist»  w&ren  innerhalb  des  Taktmetrams  die  Verstdrkungen  des 

Tones  nur  Mittel  zur  Hervorhebung  der  Werte,  welche  den  Qnindrhythmus 

vorstellen.  (Ebenda  S.  12):  ^Um  Qberhaupt  fortgesetzt  das  Pulsieren  desRhythmus 

im  Bewufitsein  lebendig  zu  erhalten,  bedarf  es  der  Hervorhebung  der  auf  die 

Momente  des  Beginnes  der  rhythmischen  Einheiten   fallenden  Tongebungen 

diirch  Verldngerung  Oder  stSrkere  Betonung  oder  beides.    Erst  durch  diese 

entsteht  Qberhaupt  die  Unterscheidung  von  Hauptzeiten  und  Nebenzeiten,  also 

fiberhaupt  der  Begriff  verschiedenen  Qewichts.    (Musikalische  Dynamik  und 

Agogik,  S.  171):  „Diese  Akzente  waren  nicht  von  grundlegender,  sondem  nur 

von  sekund&rer  Bedeutung,  erwiesen  sich  als  Modifikationen  der  natiirlichen  ^ 

Dynamiki  ohne  selbst  etwa  diese  ersetzen  zu  kdnnen.** 

Mit  einer  solchen  Gegeniibersteilung  zweier  Taktzeiten  kann  die  psycho-  j 

logische   Begrfindung   der  Rhythmusempfindung  nicht   erschdpft   sein,   deren  { 

Ursprung  vielmehr  in  einem  kdrp^rlichen  Bewegungsgeffihl  zu  suchen  ist  Denn 
aucb  die  fortlaufenden  Synunetrien,  die  sich  aus  der  Takteinheit  durch  weitere 
OegenQberstellung  grdfierer  Komplexe  ergeben,  die  Zweitalct-,  Viertakt-,  Acht-Z^^^'/^-^j". 
taktgruppen,  Perioden  usw.  shid  nicht  lediglich  Oegenfiberstellungen  abschliefien- 
der  zu  gleichgrofien  vorangehenden  Werten,  sondem  sie  sind  zugleich  von 
dem    konstanten   Pulsieren   jenes   kraftvollen,    in   unserer  Natur  wurzelnden 
BetonungsgefQhls  durchzogen,  und  diesem  Pulsieren  kommt  eine  urspriingliche 
Bedeutung  fihr  das  Wesen  des  Rhythmus  zu,  nicht  blofi  die  einer  Verde  utllchung 
jener  Anordnungsverhdltnisse  durch  stlirkere  Betonung  und  leichte  agogische 
Dehnung.    Allerdings  sind  auch  diese  rhythmischen  Akzente  nicht  ursprQnglich 
Sufterlich-dynamischer  Art,  sondem  ein  inneres  Betonungsgeffihl  und  kOnnen, 
wie  ausgefflhrt,  auch  ohne  wirklich  eintretende  Sufiere  dynamische  Verst&'kung 
empfunden,  in  das  Erklingende  hinein  ergdnzt  werden,  die  jedoch  als  natQrlicher 
Ausdrack  ihres  Schwergewichts  normaler  Weise  erfolgt.  Oberdies  erklSrt  sich  aus 
Riemanns  Begrtindung  vom  etnfachem  Takt-Urbild  (der  ^Beziehung  eines  Zweiten 
auf  em  Erstes,  als  diesem  gegeniibertretend*)  und  im  weitera  Ausbau  der  Metrik 
sodann  auch  derjenigen  von  den  Qmppen,  Perioden  etc  ffir  das  Wesen  des 
Rhythmus  nicht  das,  was  in  ihm  der  Hauptgehalt  ist:  der  Schwung,  das  Moment 
des  VorwSrtstreibens;  der  Rhythmus  ist  eben  nur  eine  spezifische  Umformung 
der  alles  melodisghejjeschehen  ausloserid'en^ewegungseaeigie^  — TJaB  damit 
nicht  zur  Durchkhmng 'der  Riemannschen  Rhythmuslehre  und  Metrik,  die  im 
Prinzip  einer  synthetisch  aulbauenden  Symmetrie  an  Stelle  des  Slteren  Prinzips 
einer  Aneinanderreihung  von  Akzenten  beruht,  ein  Qegensatz  bedingt  ist, 
sondem  nur  die  Urspriinge  des  Rhythmusgeffihles  selbst  in  anderen  Erscheinungen 
gesucht  sind,  m5chte  ich  ausdriicklich  betonen. 

So  lOst  sich  aber  auch  der  von  Riemann  aufgeworfene,  an  sich  eine  Fiille 
von  Teilfragen   bergende  Streit   um   die  Betonung  sogenannter  yschlechter* 

Takttefle,  z.  B.  bei  melodischen  Bildungen  foigenden  Schemas:  ^ff\^- 
Nach  der  Akzenttheorie  wSre  der  mittlere  Ton  eine  akzentlose  Note;  Riemann 
klngegen  erkUirt,  sie  sei  starker   als   die  Anfangsnote  zu  spielen,  da  „das 
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HindrSngen  auf  den  Hauptakzent  keinen  8chw3cheren  Ton  dulde''  (PrSludien 
und  Studien,  1896,  S.  75.)  Dieser  Qegensatz  betrifft  nicht  den  Charakter  des 
Rhythmus  an  sich,  sondern  die  vom  Charakter  des  melodischen  Stiles 
abhSngige  Dynamik  der  Linie,  sofem  kinetischer  Oder  rhytiimischer  Impuls  in 
verschiedenster  IntensiUit  vorwalten  kdnnen.  Ein  Pulsteren  stSrkerer  und 
schwScherer  Betonungen  ist  im  Rhythmus  an  sich  immer  konstant,  was  aber 
variieren  kann,  das  ist  die  StSrke,  zu  welcher  der  Rhythmus  im  Melodischen 

Idurchbricht.  Wenn  daher  z.  B.  eine  rhythmisch  erhitzte  Tanzmusik  in  Betracht 
komml,  so  steht  ein  Zurucktreten  des  letzten  Taktteiles  vor  dem  Hauptakzent 
fur  jedes  iiiLUjSikalischQ.  Empf ind^^^^^  aufier  Frage,  wihrend  z.  B.  beT 

der  polyphonen  Melodie  das  von  Riemann  angefiihrte  Prinzip  ei.ner  stetfgen 
Steigerung  im  aJlgemeinen  zweifellos  seine  Berechtfgunghat^und  das  Ober- 
gewfcht  ti^Qx4i&,rjiythmische  Akzentempflhdung  gewinnjt.  Dann  liegt  aber  diese 
I  Steigerung  nicht  am  Rhythmus/ sondern  ah  dTerkinetisch-melodischen  Dynamik. 
1  Es  ist  klar,  dafi  zwischen  solchen  Fallen  unendlich  viele,  ineinander  fliefiende 
:  Obergangsmdglichkeiten  vorliegen  kdnnen,  die  von  dem  Melodiestfl  abhSngig 
j  sind,  weshalb  es  hier  vor  allem  auf  die  Festlegung  der  bestimmenden  Momente, 
I  kinetischer  Oder  rhythmischer  Energie,  ankommt. 


D 


Ffinftes  Kapltel. 

Einstellung  zur  musikalischen  Satztechnik. 

Der  Grundzug  kontrapunktischer  Saizanlage. 

as  Ineinanderwirken  von  Bewegungsspannkraften  und  einem 
Ausgleich  in  harmonischem  Sinne^  von  Energie  und  Klang, 
wie  es  bei  der  melodischen  Linie  voriiegt,  bestimmt  analog  die 
Verhaitnisse  im  metirstimmigen  musikaiisclien  Satz. 

Wie  schon  die  Qbliche  ErklSrung  des  Melodischen  als  einer 
„zeitlichen  Folge  von  TOnen^  einen  kraft-  und  gehaltlosen  Begriff 
zeitigen  muBte,  der  sich  in  AuBerlichem  erschOpft  und  dem  das 
eigentliche  Moment  des  lebendigen  Geschehens  im  Melodischen  fehlt, 
so  ist  auch  die  Auffassung  der  gesamten  musikalischen  SatzverhSlt- 
nisse  Qberhaupt  auf  die  bestimmenden  Vorerscheinungen  zurtick- 
zuffihren,  welche  das  musikalische  Geschehen  auslOsen,  ehe  sich  die 
Satztechnik  selbst  in  ihren  Ergebnissen,  ihren  Regein  und  Erschei- 
nungsformen  festlegt. 

In  der  ersten  Einstellung  auf  die  Satztechnik  pflegen  wir  uns 
zunachst  in  starker  AbhSngigkeit  von  der  Niederschrift  zu  bewegen; 
an  ihr  Bild  klammert  sich  auch  die  Mehrzahl  der  geiaufigen  tech- 
nischen  AusdrOcke  fUr  den  musikalischen  SatzgrundriB  selbst,  der 
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je  nach  der  Zusammenfassung  in  Akkorden  Oder  in  linearen  ZQgen 
als  vertikal  und  horizontal,  also  einfach  nacli  derLesartauf 
der  Fiache  des  Papiers,  gekennzeichnet  wird^).  Solche  Ausdrflcke 
haben  iediglich  die  Bedeutung  von  Symbolen,  stellen  die  Obertragung 
der  wirklictien,  im  musikalischen  Geschehen  voriiegenden  Verh2Ut- 
nisse  auf  die  leichter  greifbaren  geometrisclien  dar  und  sind  in  der 
Terminologie  deswegen  zweckmSBig,  weil  sie  abstraktere  Begriffe 
einfacti  veranschaulichen  und  die  Darsteilung  erleichtem. 

Aber  auch  mit  einer  Obertragung  der  aus  der  Niederschrift 
stammenden  rSumlichen  in  die  zeitlichen  Verhaitnisse,  der 
Scheidung  von  ,,Gleichzeitigkeit*  und  ^Nacheinanderfolge''  der  TOne, 
ist  nur  eine  primitive  Aussonderung  fremder  Kategorien  vollzogen^ 
da  nicht  gleichzeitiges  und  nachzeitiges  Beziehen  der  TOne  schon 
Grundlagen  des  Satzes  sind,  sondem  tiefer  liegende  Vorgftnge,  die 
sich  blofi  in  diesen  VertiSitnissen  auBem,  und  die  beiden  Grund- 
erscheinungen  des  musikalisctien  HOrens,  harmonische  und  melodische 
Zusammenfassung,  sind  selbst  erst  auf  die  Ursachen  zurQckzufOhren, 
durch  welche  sie  bedingt  und  in  ihren  inneren  Gesetzen  gebunden 
sind;  das  musikalische  H5ren  und  die  Satztectinik  sind  vielmehr  durch 


^)  WShrend  in  der  T  e  r  m  i  n  o  1  o  g  i  e  fiir  die  Technik  der  melodischen 
Mehrstimmigkeit  der  Ausdruck  ^Kontrapunkt"  als  Qegensatz  zur  harmonischen 
Satzanlage  heute  ziemlich  einheitlich  eingebQrgert  ist,  herrscht  noch  ein 
Schwanken  hinsicfaflich  der  Bedeutung  des  Wortes  ,Polyphonie*.  In  der  Regel 
spricht  man  von  polyphoner  Schreibweise  hinsichtlich  linear  gerichteter  Struktur, 
also  gleichfalls  in  einem  Gegensatz  zur  akkordlichen,  obwohl  der  Ausdruck 
»Po]yphonie*  selbst  nichts  anderes  als  ^Mehrstimmigkeit"  bedeutet,  also  an 
sich  auf  keinen  Gegensatz  zur  Harmonik  weist,  die  gleichfalls  an  eine  Stimmen- 
mehrhelt  gebunden  ist,  wie  auch  in  der  Literatur  manchmal,  wenn  auch 
seltener,  das  Wort  ^Polyphonic*  in  diesem  allgemeineren  Sinne  von  Mehr- 
stimmigkeit iiberhaupt,  im  Gegensatz  zur  Einstimmigkeit,  gebraucht  wird.  (in 
den  folgenden  Ausftihrungen  ist  ^Polyphonic*  stets  im  engeren  Sinne  einer 
mehrstimmig-m elodischen  Anlage  zu  verstehen,  analog  die  davon  abge- 
leiteten  AusdrQcke).  —  Hinsichtlicii  des  .Vertikalschnittes*  werden  die  Be- 
zeichnungen  von  „akkordlicher*  und « harmonischer*  Schreibweise  nicht  mehr 
in  wesentlich  verschiedenem  Sinne  gesondert;  ursprunglich  ist  von  beiden  Be- 
grtffen  ^Harmonic*  und  „Akkord*  letzterer  der  enger  umgrenzte;  unter  Akkord 
ist  die  Zusammenklangk  f  o  r  m  selbst  zu  verstehen,  unter  Harmonie  ursprUng- 
lich  fiberhaupt  das  Zusammenklingen  selbst,  (also  streng  genommen  nichts 
wesentlich  anderes  als  Mehrstimmigkeit  fiberhaupt),  aber  die  beiden  Bezeich- 
nungen  verflieBen  heute  ineinander.  Unter  .Tonalitat*  ist  bereits  die  Organi- 
sierung  des  Akkordlichen  un  Sinne  einer  Einheitsbezeichnung  auf  ein  Akkord- 
zentrum  (die  Tonika)  zu  verstehen. 
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das  Ineinanderwirken  zweier  KrSf te  bestimmt,  die  sich  durchkreuzen, 
und  audi  hier  kommt  es  zunSchst  auf  die  Frage  an,  wie  die  Theorie 
das  Ineinandergreifen  melodischer  und  harmonischer  Momente  zu 
erfassen  hat 

Was  nun  die  eine  von  diesen,  die  dem  melodischen  HOren 
zugrundeliegende  Kraft  betrifft,  so  trat  schon  bei  der  einstimmigeii 
Linie  hervor,  dafi  die  gewohnte  theoretische  Einstellung  sie  voll- 
standig  negiert  und  in  Abhangigkeit  von  der  Harmonik  bannt,  indem 
sie  die  melodische  Linie  und  die  Intervallumrisse  ihres  Verlaufs 
genetisch  auf  harmonische  ZusammenhSnge  zurQckfUhrti  eine  Un- 
zulSnglichkeit,  derzufolge  der  melodische  Verlauf  von  vomherein 
nicht  als  etwas  Positives,  sondem  als  ein  ,,Zerfall^  namlich 
nur  als  Verschiebung  aus  gleichzeitigen  in  nachzeitige  VerhSltnisse 
gewertet  erschien.  Dafi  dieser  Standpunkt  im  Hinblick  auf  die 
Theorie  der  Mehrstimmigkeit  zu  analoger  Einseitigkeit  und  Verzeming 
fOhren  mufi,  leuchtet  ohne  weiteres  ein:  die  Theorie  ist  dahin  gelangt, 
nur  die  Harmonik  als  Qrundlage  der  gesamten  Satztechnik  zu  werten 
und  auch  in  der  Mehrstimmigkeit  das  melodisch  gerichtete  Qeschehen 
als  etwas  durchaus  Passives  darzustellen.  Die  Folgen  fflr  die  Theorie 
einer  linear-polyphonen  Satzanlage  k{)nnen  schon  von  hier  aus  er- 
kannt  werden. 

Wie  die  Melodik  ware  nach  diesem  Standpunkt  auch  melodisch- 
mehrstimmige  Satzstruktur  nur  von  Kraften  bestimmt,  die  im  Klang, 
im  Harmonischen  schlummern.  Auch  hier  ging  man  zu  einseitig  von 
der  Vereinigung  im  aufiern  Bilde  aus;  Melodie  und  Harmonie  wgiden 
S!§..i?^?iD-fl^S..51lt8?'^^t,  waihrend  sieTheteToge»^Jrscheinungen. 
yon  Qrm^d  auf  zweierlei  sjnd.  Der  Obergang  von  horizontaler  in 
vertikale  Lesart  (oder  umgekehrt)  ist  etwas  ganz  anderes  als  ein 
Obergang  in  der  aufierlichen  Beziehungsart  der  TOne  aufeinander; 
es  ist  ein  Walten  von  Kraften,  was  hier  vorgeht,  keine  blofie  Um- 
stellung  der  Leseweise. 

Wie  aber  der  lebendige  Vorgang  des  Melodischen  damit  zu  kenn- 
zeichnen  war,  dafi  die  Energie  der  Bewegung  das  Primare,  die  Einzel- 
tOne  und  ihre  harmonische  Beziehung  dasSekundare  darstellen,  so  waren 
auch  in  der  melodisch-kontrapunktischen  Mehrstimmigkeit  die  Dinge 
auf  den  Kopf  gestellt,  wenn  man  von  den  Akkorden  ausgehen  wolite, 
die  der  vertikale  Durchschnitt  zeigt:  melodische  angelegte  Mehr- 
stimmigkeit ist  ebensowenig  eine  Folge  von  Akkorden 
als  die  Linie  eine  Aneinanderreihung  von  TOnen  ist. 
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Das  musikalische  Qeschehen  im  Satze  ist  ein  umgekehrtes:  den  Strom 
melodisch  gerichteter  Entwicklungen  durchstreicht  die  vertikal  Ober- 
greifende  Harmonik,  die  LinienzOge,  die  hier  das  Primare  darstellen, 
fangensichin  Akkorden.  Auch  hier  ist  allerdings,  wie  bei  der  ein- 
fachen  Linie,  der  Vorgang  des  Ausgleichs  in  den  Harmonien  nicht 
immer  bewufit  zu  sondem,  besonders  bei  vorgeschrittener  musikalischer 
Schulung  sowie  auch  bei  ursprtlnglicher  Begabung  far  das  Klangliche 
erfolgt  die  EinfQgung  in  Akkorde  und  tonale  Akkordzusammenhange 
im  wesentlichen  schon  zugleich  mit  der  Konzeption  der  linearen 
Mehrstimmigkeit;  doch  ist  auch  damit  das  Eingreifen  des  sekundaren 
Moments  nur  nSher  an  den  Ursprung  zurOckverlegt,  was  nicht  Qber 
die  Sonderung  von  primarem.  satzf;;rQndendem  Vor^anfii;^  den  t 
melnfijgghep  Kf^grg'**!!  ri^*"  ^QIy1^"'^j_  ^und^vonseloindare^^ 
EinfQgung  des  Linienkomplexes  in  die  Zusammenkian|[e,  hinweg- 
tauschen  clarE  ' 

Diesem  Obergreifen  des  Harmonischen  Qber  die  primaren 
LinienzQge,  das  als  der  lebendige  Vorgang  der  linearen,  kontrapunk- 
tischen  Mehrstimmigkeit  festzuhalten  ist,  entspricht  auch  die  historische 
Entwicklung;  denn  erst  das  Streben  nach  gleichzeitiger  VerknQpfung 
von  Melodien  fOhrte  auf  die  Zusammenkiange  und  die  Qber  die 
LinienzOge  Qbergreifende  Harmonik  begann  in  steigendem  MaBe 
die  Tone .  zu  Klangwirkungen  zusammenzufassen,  in  Akkorde  aufzu- 
saugen  und  allmahlichzuEigenwirkungen  herauszudringen,  die  um  ihrer 
selbst  willen  aufleuchten,  bis  sich  aus  diesem  jahrhundertelangen 
Prozefi  die  Kompaktheit  des  akkordlichen  Satzes  entwickelte.  Was 
zur  Polyphonie  fOhrte,  war  auch  historisch  derWille  nachVer- 
vielfachungundSteigerung  der  melodischenBewe- 
gung,  nicht  unmittelbar  der  harmonischeKlangreiz; 
dessen  Voranstellung  als  Kern  der  Satzanlage  ergab  sich  erst  in  spa- 
terem  Stadium  der  Mehrstimmigkeit.  Die  Krafte,  welche  die  TOne  zum 
Akkord  aufsaugen,  spielen  Qber  die  vielfachen  BewegungszOge  einer 
ursprQngiich  linearen  Polyphonie  nur  in  einem  Obergreifen,  das  die 
Zusammenkiange  zu  gewissen  Formen  zusammenrafft,  aber  das  vom 
WeiterstrOmen  der  melodischen  Spannkrafte  durchzogen  ist  In  der 
linearen  Polyphonie  ist  die  flutende  Bewegung  der  Hauptgehalt  und 
das  lebendige  Qeschehen,  das  auch  die  Technik  des  Kontrapunkts 
herauszufassen  hat  Solange  man  eine  Eigenbedeutung  und  Energie 
der  Linie  verkennt  und  diese  als  nichts  anderes  aufzufassen  weifi 
wie  als  Aneinanderreihung  von  TOnen  (die  selbst  nur  Harmonie- 
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vertretungen  darstellen),  ist  es  natflrlich,  dafi  jeder  Versuch,  eine 
Kontrapunkttheorie  zu  gewinnen,  auf  eine  harmonisch-vertikale  Satz- 
anlage,  also  zu  einer  Umkehrung  der  Verhaitnisse  hinauslaufen  mufi. 

A  Die  harmonische  KohOsionswirkung. 

Ehe  ich  aber  auf  die  in  den  spSteren  Abschnitten  zu  behandelnde 
Frage  zurtlckkomme,  wie  dieser  Vorgang  einer  von  der  Linie  aus- 
gehenden  und  gegen  die  harmonische  Zusammenfassung  hin  trei- 
benden  Satzdurchdringung  der  theoretischen  DurchfQhrung  des 
Kontrapunkts  zugrundezulegen  ist,  erObrigt  noch  aus  dem  Qesichts- 
punkt  einer  von  wirkenden  KrSften  ausgehenden  Einstellung  zur 
Satztechnik  die  Kennzeichnung  des  vertikalen  Satzmoments,  der 
allem  harmonischen  HOren  zugrundeliegenden  Erscheinungen, 
und  zwar  in  einer  mOglichst  allgemeinen,  noch  Qber  die  einzelnen 
theoretischen  Systemisierungen  der  Harmonik  Qbergreifenden  Zu- 
sammenfassung. Auch  hier,  in  der  vertikalen  Wirkungsrichtung,  liegen 
Kraft  e  vor,  die  unsere  musikalische  Aktivitat  bestimmen,  in  zweiter 
Linie  erst  Erscheinungsformen.  Zwischen  gleichzeitigen  TOnen  hejjscht 
ftine.  Anziehunj[.  eine^  gravijierende  Kraft»  die  jiach  Verfestjgung  in 

einem  bestimmten  AkkQrdtu|(0]^mJ:onsonanten  Dreiklang,  hiiidrangt 

Eine  Art  Kohksion  liegt  zwischen  den  T^nen  in  der  Musik.  Erst 
fUr  die  Akkordlehre  selbst  ist  damit  der  konsonante  Dreiklang 
Grundform  und  Anfang  alter  weiteren  GesetzmSBigkeiten,  aber  in 
jener  Anziehung  zwischen  den  T{)nen  ist  eine  wirkende  Kraft  zu 
erblicken,  die  den  Urantrieb  zum  gleichzeitigen,  ^vertikal''  gerichteten 
Beziehen  der  TOne  auf  einander,  zu  ihrer  Aufsaugung  in  der  Masse 
des  Akkords  als  einer  Einheit  hervorruft.  Auch  wenn  wir  daher  in  rein 
klanglicher  Hinsicht  das  Grundbild  aller  Harmonik,  den  konsonanten 
Dreiklang,  als  das  Urbild  der  Ruhe  in  den  Kiangen  (die  Schlufi- 
m{)glichkeit)  ansehen,  so  stellt  doch  die  klangliche  Akkordruhe  selbst 
schon  die  Form  eines  Krafteausgleichs,  einErgebnis,  dar. 
Der  Aufsaugung  zur  Kpnsonanz  des  Dreiklangs  selbst  liegt  schon 
ein  lebendiges  Wirken  zugrunde,  das  zwischen  den  TOnen  spielt  und 
auf  ihre  gleichzeitige  Vereinigung  zu  einem  akkordlichen  Ganzen, 
ihre  Einftigung  in  eine  gewisse  harmonische  Grundform  gerichtet .  ist. 
Die  Harmonik  ist  ein  Kraftespiel  um  diesen  Gleichgewichtszustand. 
Solange  das  zwischen  den  TOnen  herrschende  Gravitieren  nicht  zum 
Ausgleich  in  die  Dreiklangsform  gelangt  ist,  besteht  inklanglicher 
Hinsicht  der  ungelOste  Spannungszustand  derDissonanz,  dernach 
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Weiterentwicklung drflngt,  analog wie der Begriff  derhorizontalen 
Spannkrafts-Dissonanz  auf  unausgewirkte  Energien  melodischer 
Bewegungsphasen  zurQckzufQhren  war.  Auch  die  harmonische 
Dissonanz  besteht  also  in  dem  Fortwirken  nicht  absorbierter  Kr£lfte, 
die  nach  weiterem  Geschehen,  und  zwar  im  Sinne  des  vertikalen 
Ausgleichs  drSngen,  und  auch  was  im  akkordlichen  3inne  als  Auf- 
lOsung  bezeichnet  wird,  ist  die  AuslOsung  der  nach  den 
besiimmten  Grundformen  (den  konsonanten  DreiklSngen)  gerichteten 
strebenden  KrSfte.  Klangliche  Konsonanz,  die  Enfspannung  in  vertikaler 
Hinsicht,  bedeutef  daher  ferner  noch  nicht  in  musikalischer  Hinsicht 
voile  Entspannung,  indem  auch  die  Durchsefzung  mit  ungelOsten 
Energiezustanden  aus  den  melodisch-kinetischen  Energien  fOr  jene 
in  Betracht  kommt.  Der  klangliche  Dissonanzzustand,  der  in  sinn- 
f  a  1 1  i  g  e  r  e  n ,  an  der  Oberfl2lche  des  Eindrucks  grell  zutage  liegenden 
Wirkungen  beruht,  wird  lediglich  vortretender,  unmiftelbarer  empfunden 
als  die' rein  psychologisch,  in  unterbewufiten  Vorgilngen  begrQndeten 
ungel{)sten  SpannungszustSnde,  die  aus  dem  melodisch-kinetischen 
Grundempfinden  resultieren. 

Die  Ruheempfindung  im  konsonanten  Akkord  verleitet  die  Theorie 
dazu,  von  einem  energiefreien  Zustand  der  klanglichen  Ruhe 
schlechiweg  als  Ursprung  und  tiefster  Grundlage  auszugehen,  statt 
auch  schon  vom  ausschliefilich  harmonisch-vertikalen  Gesichtspi^nkt, 
noch  ungeachtet  der  (spdter  zu  behandelnden)^  aus  dem  Melodischen 
hereinspielenden  EnergieverhSltnisse,  in  der  Dreiklangskonsonanz 
nicht  Urruhe,  sondem  Ausgleichsform  von  KrSften  zu  erblicken. 

In  der  Formulierung  und  BegrQndung  jener  zwischen  den  T5nen 
herrschenden  bindenden  Kraft,  welche  in  der  Musik  die  Einzelt5ne 
zu  gleichzeitiger  Zusammenfassung  in  einer  Klangmasse  zusammen- 
drangen  und  vereinen  ISfit,  ist  die  harmonische  Theorie  bisher 
zu  zweierlei  ErklSrungsarten  gelangt,  (deren  Obergang  zu  den  har- 
monischen  Theorien  selbst  in  diesem  Zusammenhang  unausgefQhrt 
und  deren  Darlegung  auf  mOglichst  knappe,  Zusammenfassung  ein- 
geschrftnkt  bleiben  kann).  Jedem  durchgefuhrten  harmonischen  System 
liegt  —  ob  unbewuBt  oder  in  klarer  Formulierung  —  eine  bestimmte 
Einstellung  zugrunde,  welche  zu  jener  Auffassungsweise  von  der 
Entstehung  der  harmonischen  Erscheinungen  Oberhaupt  als  Voraus- 
setzung  zurtlckfQhrt. 

Nach  der  einen  dieser  beiden  Anschauungsweisen  geht  unsere  Zusammen- 
fassung von  T5nen  zu  Akkorden  auf  das  Sufiere  physikalische  Vorbild  des 
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^Naturklanges"  zurfick;  mit  jedem  Ton  wird,  mehr  oder  minder  deutlich,  ein 
weiterer  Komplex  von  „0bert5nen*  wahrnehmbar;  die  ersten  und  stSrksten; 
von  diesen  ergeben  mit  dem  Qrundton  zusammen  die  Form  eines  Durdreiklanges 
(die  gesondert  zu  betrachtende  Divergenz  imter  den  Theoretikem,  ob  und  wie 
weit  die  fibrigen  Obertdne  neben  diesen  widitigsten  als  Qrundlage  der  har- 
monischen  Theorie  heranzuzielien  seien,  kann  liier  gegenClber  der  Heraushebung 
der  wesentlichsten  Qesichtspunkte  (ibergangen  werden).  Die  Einlieit  des 
Akkordes  wSre  demnach  in  der  Sufieren  Natur  gegeben  und  die  pliysiologischen 
Verhaitnisse  unseres  Hdrens  vermitteln  diesem  Ph^omen  entsprecliend  die 
Erfassung  des  gesamten  Dreikiangs  an  sich  ais  eine  Einheit,  nicht  als 
Summierung  von  Tdnen,  und  demgegenfiber  erscheinen  umgekelirt  die  T6ne  als 
Telle  dieses  Qanzen.  Diese  Qrundanschauung  findet  ihre  konsequenteste  Durch- 
fflhrung  und  auch  ihre  klarste  Prfizisierung  in  den  theoretischen  Werken  von 
Hugo  Riemann^).  Das  KrSftewirken,  das  uns  st&idig  veranlafit,  T5ne  im 
akkordlichen  Sinne  zu  vereinigen,  findet^dajier  nadi  dieser  „Klangiheorie"  seine 
ErkUirung in  elner  urspriinglichen  Koexistenz  von T5nen  im  Sufieren 
physikalischen  Vorbild  und  welter  in  der  Hypothese,  dafi  dessen  physiologische 
Apperzeption  lilr  das  musikalische  Hdren  die  Orundform  gibt,  auf  welche  unser 
gesamtes  harmonisches  Beziehen  als  Einheit  und  Zentrum  zurilckgeht,  die 
Durdreiklangs-Form.  Das  Naturklangbild  wQrde  demnach  nicht  nur  Mlttel-  und 
Ausgangspunkt  alles  harmonisch-tonalen  Oeschehens  darstellen,  das  sich  aus 
ihm  entwickelt  und  stetig  auf  ihn  zurilckzubeziehen  1st,  sondem  zugleich  I  n  - 
begrlff  der  Konsonanz,  des  Empfindens  von  Abschlufi  und  Ruhe,  zu 
welcher  alles  musikalische  Oeschehen  zurilckkehrt  Konsonant  sind  daher  alle 
jene  Intervalle,  die  in  dem  Naturklang  selbst  enthalten  sind,  sei  es  in  ihrer 
Grundform  oder  in  ihrer  Umkehrungsform.  Riemann  selbst  ffihrt  hierbei  die 
Theorie  durch,  dafi  die  Naturklangserschehiung  nicht  blofi  in  dem  Oberklang, 
sondem  in  der  Doppelform  von  dem  Oberklang  und  seiner  genau  symmetrischen 
Umkehrung,  dem  Unterklang,  bestehe,  welche  beide  zugleich  von  einem  Zentral- 
ton  ausgingen.  („Dualismus'<  der  Klangformen.)  Die  Unterklangform  ergibt 
hierbei  den  Mollgrundklang. 

Die  Hypothese  von  der  Klang  einheit  ist  jedoch  an  sich  auch  aufier- 
halb  des  dualen  Prinzips  durchffihrbar  und  liegt  in  der  Tat  einer  grofien  Zahl 
von  theoretischen  Arbeiten  fiber  Harmonik  zugrunde,  die  im  Qegensatz  zu 
Riemann  lediglich  vom  Oberklang  ausgehen. 

Eine  dem  entgegengesetzte  Anschauung  ist  durch  Carl  Stumpf 
begrfindet.  (AUerdings  liegt  sie  auch  unausgesprochenerweise,  nicht  als 
formulierte  Qrundlage,  naturlich  damit  auch  unklarer,  ^teren  theo- 
retischen Systemen   schon  zugrunde,   so   z.  B.   in  wesentlichen   Zugen   dem 


^)  ^Musikalische  Logik'',  1873;  ^Musikalische  Syntaxis",  1877;  „Handbuch 
der  Harmonielehre^  1887;  „Vereinfachte  Harmonielehre",  I8d3;  Das  ^Problem 
des  harmonischen  Dualismus",  1905. 

*)  ^Tonpsychologie"  11,  1890,  sowie  ergSnzende  AufsStze  in  den  „Bei- 
trSgen  zur  Akustik  und  Musikwissenschaft*.  —  Eine  gut  orientierende,  kurze 
Zusammenfassung  der  Qrundziige  von  Stumpfs  Lehre  bei  Schdfer,  „Musi- 
kalische  Akustik**  (Sammlg.  Qdschen). 
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System  Sechters,  atil  welches  die  Mehrzalil  der  prakiischen  Lehrbacher 
zuriickgeht)  Nach  Stump!  ist  die  Grundfonn  der  Harmoniic,  der  Dreiklaag» 
kein  urspriingliches  Qanzes,  sondem  eine  Summe  von  T6nen  uod  dieses 
Summieren  durch  die  sogenannte  Verschmelzungserscheinung  begriindet 
Stumpf  bezeichnet  (Tonpsych.  II^  S.  128)  Versclimelzung  als  ^^dasjenige  VerbSltnis 
zweier  Empfindungsinhalte,  wonach  diese  nicht  eine  Summe,  sondem  ein  Qanzes 
bilden.  Die  Folge  dieses  Verhflltnisses  isl;  daft  mit  hdherer  Stuf  e  desselben  der 
Qesamteindnick  sich  unter  sonst  gleichen  Umstfinden  immer  mehr  dem  e  i  n  e  r 
Empfindung  nShert  und  immer  schwerer  analysiert  wird.^  Als  Ursache  dieser 
Verschmelzung  stellt  Stumpf  eine  allgemein  gelialtene  Hypothese  auf,  welche 
die  physiologischen  VerhUKnisse  unseres  H6rens  betrifft:  ^Wir  haben  anzu- 
nehmen,  da6  beim  gleidizeitigen  Erklingen  (oder  bloBen  Vorstellen)  zweier 
T5ne,  die  ein  relativ  einfaches  Schwingungsverhflltnis  zu  einander  haben 
im  Qehim  zwei  Prozesse  stattfinden,  die  in  ehier  engeren  VerknQpfung  mit 
einander  stehen,  als  wenn  weniger  einlache  Schwingungsverhflltnisse  vor- 
liegen." 

Der  Verschmeteungsgrad  fSHi  mit  dem  Konsonanzgrad  zusammen.  Die 
Konsonanz  ist  umso  stSrker,  je  stSrker  der  Einheitseindruck  der  Zusammen- 
scbmelzung  das  Wahmehmen  der  Einzeltdne  verdr&igt  Damach  liegt  das 
Summieren  gleichzeitiger  T5ne  nicht  in  der  fiufieren  Natur  begriindet,  sondem 
erscheint  bei  Stumpf  hn  Oegensatz  zu  Riemann  in  das  Innere  unserer  eigenen 
Natur  verlegt  Nach  Stumpf  ist  daher  auch  die  ursprfingliche  und  prim^ 
Konsonanzerscheinung  nicht  im  Dreiklang,  sondem  im  zweit6nigen  Intervall 
bei  gewissen  Verschmelzungsbedhigungen  gelegen,  der  Dreiklang  erst  als 
deren  Zusammenstellung  konsonant,  ohne  dafi  damm  fiir  die  Harmonik  eine 
gewisse  Einheitsbedeutung  des  in  der  Oberklangserscheinung  liegenden  Drei- 
klangsbildes  in  Abrede  gestellt  wflre.  Jene  in  der  Hirastmktur  begrfindete  Art 
des  Zusammenwirkens  verschiedener  Toneindriicke  zum  Verschmeteungseindmck 
erkl2rt  Stumpf  aus  ^spezifischen  Synergien*.  Die  Hypothese  der  Synergien 
versinnbildlicht  demnach  nur  die  ursdchliche  Kraft,  die  der  Verschmelzungs- 
erschemung  zugrande  liegen  muB,  das,  was  oben  als  die  KohSsion  der  T5ne 
bezeichnet  wurde.  Stumpfs  Synergien  sind  KrSfte,  welche  die  in  bestimmte 
Klangformen  weisende  Anziehung  zwischen  den  T5nen  als  eine  Omndlage  des 
musikalischen  Verarbeitens  hervorrafen.  Es  summieren  sich  T5ne  zu  Intervallen, 
d.  h.  zu  Bildungen,  die  wfa*  zufolge  der  Verschmelzung  ais  „ein  Qanzes*  ver- 
stehen,  und  fiigen  sich  welter  zum  Akkord  zusammen,  wUhrend  nach  Anschauung 
der  Klangtheorie  der  Akkord  Urerscheinung,  ursprQngHches  Qanzes,  und  in 
Intervalle  Idsbar  ist 

Beide  Anschauungen  sind  nur  verschiedene  ErklSrungsarten  fOr 
die  Qrunderscheinung,  dafi  eine  wirkende  Kraft  dem  harmonischen 
Zusammenfassen  der  TOne  zugrunde  liegt;  das  ist  das  Gemeinsame 
jenseits  und  unterhalb  der  verschieden  fundierten  Theorien,  das 
diese  zu  formulieren  suchen.  Um  das  AUgemeine  der  Erscheinung 
einer  in  harmonisch-akkordlichem  Sinn  vereinheitlichenden  Kraft 
festzuhalten,  ist  es   daher  besser,  von  einer  ,,Kohasionskraft*  zu 

K  tt  r  t  h ,  Qnindlagen  des  Unearen  Kontrapunkts.  5 
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sprechen,  in  einer  Kennzeichnung,  welche  beide  (und  allenfalls  auch 
noch  weitere)  Erkiarungsarten  zusammenfaSt 

Ineinandergreifen  gegensdtzlicher  Momenie. 

Stellte  sich  aber  die  v  e  r  t  i  k  a  1  gerichtete  KohSsionswirkung  nach 
Stumpfs  Formulierung  von  der  ,,VerschmeIzungserscheinung''  als 
dasjenigeVerhaitnis  von  (gleichzeitigen)  Empfindungs- 
inhalten  (EinzeltOnen)  dar,  ,,wonach  sie  nicht  eine 
Summe,  sondern  ein  Qanzes  bilden^  so  kann  nun  im 
Hinblick  auf  die  andere  der  beiden  Satzkrafte,  den  Qrundvorgang, 
auf  dem  das  horizontale,  melodische  HOren  beruht,  die  Wirkung 
der  kinetischen  Energie  fast  gleichlaulend  als  dasjenigeVer- 
haitnis  von  einzelnen  TOnen  gekennzeichnet  werden, 
wonach  sie  (im  Nacheinander)  nicht  eine  Summe, 
sondern  einGanzes  bilden,  das  Kontinuum  der  Linie,  welches 
Ilber  die  EinzeltOne  hinweg  aus  der  durchstr{)menden  Energie  des 
Meiodischen  hervorgeht. 

Den  beiden  Grundkrflften  des  musikalischen  Empfindens,  die 
nach  der  Leseweise  kurz  als  vertikal  und  horizontal  bezeichnet 
jwerden,  ist  eines  gemeinsam:  sie  wirken  einer  Eigenbedeutung  des 
Einzeltones  in  der  Musik  entgegen,  indem  jede  in  ihrem  Sinne  diesen 
in  ihre  Wirkungsrichtung  einzuschliefien  strebt,  akkordiich  oder 
linear.  Ini  musikaUschen  Oeschehen  bedeutet  der  Einzelton  nichfs, 
sein  Zusammenhang  alias,  der  Einzelton  fQr  sich  entgeht  dem  Bewufit- 
werden,  das  grOfiere  Komplexe  zusammenfaBt  Seine  Apperzeption 
widerspricht  dem  Wesen  der  Musik;  das  Musikalische  bedeutet  stets 
ein  Oeschehen,  einen  Dynamismus,  wShrend  die  Aufnahme  des 
Einzeltones  an  sich  noch  bloS  akustisch-physiologisches  HOren  ist. 

In  der  Doppeltendenz  dieser  beiden  Qrundkrafte,  ihrem  Wett- 
streit  um  die  Absorbierung  des  Einzeltones  in  ihren  Wirkungs- 
zusammenhang  und  im  Qleichgewichtsschwanken  zwischen  den 
beiden  Kraftempfindungen  beruht  die  musikalische  Verarbeitung 
und  ihre  Technik. 

Eine  gegensatzliche  Tendenz  kennzeichnet  aber  darum 
auch  die  technischen  QrundzQge  von  linear-kontrapunktischer  und 
andrerseits  von  harmonischer  Satzanlage,  und  deren  Verschiedenheit 
ist  durchgreifendy  sie  reicht  bis  zu  den  Wurzein  der  Satztechnik 
hinab,  die  hier  vom  Akkord,  dort  aber  von  derLinie  als  Einheit 
und  Ursprung  auszugehen  hat    Denn  wenn  der  Wille  besteht, 
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von  zwei  Seiten  in  die  Satzstruktur  einzudringen,  so  mufi  die  Theorie 
auch  beiderseits  von  den  Quellen  ausgehen,  aus  welchen  das  doppelte 
Kraftespiel  im  Satz  hervorstrOmt,  der  Kraft,  die  zur  akkordlichen 
Zusammenfassung  der  TOne  drSngt,  und  der  Energie,  welche  der 
linearen  Erformung,  der  Erscheinung  der  melodischen  Einheitsphase, 
zugrunde  liegt  Indem  man  aber  dahin  gelangte,  gerade  an  diesen 
Quellen  statt  einer  Erkenntnis  und  scharfen  AusprJlgung  ihrer 
Sonderung  vielmehr  eine  Fusion  vorzunehmen,  und  man  an  die 
beiden  Elemente,  Linie  und  Akkord,  aus  gemeinsamer  Zugrunde- 
legung  eines  einzigen,  des  harmonischen  Gesichtspunktes  heran- 
tritt,  muBte  man  auch  von  der  wirklichen  DurchfQhrung  einer  doppelten 
Durciidringung  des  musikalischen  Satzes  immer  weiter  abirren. 

Die  UnlOsbarkeit  der  beiden  Krafte,  die  einander  im  Satz 
durchkreuzen,  wurde  liierbei  das  Irrefflhrende.  Man  sah  statt  des 
Kraftespiels,  des  gegenseitigen  Durchsetzens  und  Ineinanderdringens 
zweier  heterogener  Momente,  nur  das  AuBerliche  dieser  UnlOsbar- 
keit; denn  keine  melodische  Satzanlage  ist  denkbar,  in  der  sicii  die 
BewegungszOge  zur  ganzlichen  Unabh^gigkeit  von  Zusammenklangs- 
rtlcksiciiten  zu  lOsen  vermOchten,  wie  umgekeiirt  selbst  nocii  die 
geglSttete  OberflSche  der  in  DreiklSngen  ausgeglichenen  Harmonik 
von  den  Flutungen  gestillter  Bewegung  unterspielt  ist.  Die  Ver- 
einigung  der  beiden  Grundkrafte  des  Satzes  ist  2^er  dem  lebendigen 
Yorgang  nach  ein  Kampf,  ein  Gegeneinanderwirken,  und  gerade  in 
der  Kraft  dieses  feindlichen  Ineinanderdringens  der  gegensatzlich 
sicii  durchwirkenden  Elemente  beruht  ilire  Vereinigung  zu  kQnst- 
lerischer  Wirkung  im  musikalischen  Satz.  Von  diesem  Kraftespiel 
des  gegenseitigen  OberstrOmens  muB  die  Theorie  ausgehen  und  den 
bestimmten  Grundwillen  einer  Satzanlage  herausfassen,  wenn  sie 
eine  akkordlich  fundierte  Satztechnik  von  einer  melodisch-kontra- 
punktischen  sondem  will,  die  denn  auch  in  ihren  technischen 
Grundbedingungen  vOllig  verschieden  sind. 

Die  Krafte  wirken  aber  auch  tiefer  ineinander  wie  alle  Melodik 
von  harmonischen  Momenten,  so  sind  auch  andrerseits  nicht  nur 
die  Kontrapunktik  sondern  auch  die  Harmonik  und  die 
A  k  k  o  r  d  e  selbst  von  Bewegungsspannungen  durchsetzt,  die  ihre 
musikalische  Wirkung  und  Technik  bestimmen. 
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Sechttes  Kapltel. 

Die  Energieverhftltnisse  in  der  Hannonik. 
Die  Akkordspannung^). 

Begriff  der  „potentiellen  Energie''. 

A  us  dem  Melodischen  erflieBend,  ergiefit  sich  aber  Spannung 
und  Kraft  auch  in  Harmonlen  als  ganze,  fQr  sich  betrachtete 
einheitliche  Bildungen;  jeder  Ton,  der  von  seiner  Stellung  in 
einem  linearen  Bewegungszusammentiang  lier  lebendige  Kraft  entiiSlt, 
Qbertragt  namlicti  eine  Spannkraft  in  die  akkordlichen  Bildungen, 
in  welciie  er  aufgenommen  wird.  War  im  Hinblick  auf  den  Krflfte- 
zustand  einer  Linie,  der  sich  auch  jedem  Einzelton  der  Linie 
mitteilt,  von  kinetischer  Energie  zu  sprechen,  so  gelangt  man 
weitey,  wenn  man  einen  akkordlichen  Zusammenklang  ins  Auge 
faBt,  dem  ein  solcher  Ton  mit  einer  kinetischen  Spannkraft  angehOrt, 
zu  dem  Begriff  eines  Energiezustandes  in  den  Akkorden, 
den  ich,  gleichfalls  in  freier  Anwendung  eines  der  Physik  entlehnten 
Ausdnicks,  als  potentielle  Energie  bezeichne.  Indem  sich 
der  nach  AuslOsung,  nach  Weiterbewegung  drangende  Zustand 
des  Einzeltones  einem  Akkord  als  Can z em,  dem  er  angehOrt, 
mitteilt,  ruft  er  auch  in  ihm  den  Zustand  einer  Spannungsempfindung 
hervor,  welcher  seine  Schlufifahigkeit  aufhebt  Keineswegs  nur  in 
klanglich    dissonierenden  Akkorden,   auch    im   aufieren   Bild   der 

^)  Bemerkung.  Die  nachfolgenden  Ausf fihningen  tiber  die  aus  dea 
kinetischen  Spannungen  hervorgehenden  klanglichen  EnergieverhSltnisse  stellen 
insofem  eine  Abschweihing  vom  HauptinhaK  der  vorliegenden  Arbeit  dar,  als 
sie  der  Hannonik  im  engeren  Sinne  angehdren  und  die  eigentliche  Aufgabe, 
die  Durchfiihrung  einer  Kontrapunktlehre,  nicht  unmittelbar  berdhren;  ihre 
Angliederung  an  diesen  Abschnitt  ist  jedoch  aus  einem  Zusammenhange  ge- 
boten,  welcher  von  den  Qrunderscheinungen  der  Bewegungsspannungen  aus- 
gehend,  deren  Einwirkung  bis  in  alle  musiktheoretischen  Erscheinungen  zu 
verfolgen  strebt,  welche  sie  durchdringen.  AUerdings  beschrdnke  ich  mich 
hierbei  aus  dem  gleichen  Orunde  auf  die  Zusammenfassung  allgemeinster  Orund- 
ziige,  die  ich  zum  Telle  aus  meiner  friilieren  Publikation  liber  die  «Voraus- 
setzungen  der  theoretischen  Harmonik*  wiederliole,  wenn  auch  in  verSnderter 
Darstellungsweise,  welche  hier  durch  die  Voranstellung  eines  bestimmten  zentralen 
Qesichtspunktes  bedingt  ist  Da  die  Ausffihrungen  dieses  Kapitels  fur  das  Ver- 
stdndnis  der  spfiteren  Abschnitte  nicht  erforderlich  sind,  k5nnen  diejenigen 
Leser,  welche  nur  den  Hauptzug  selbst,  die  Entwicklung  der  Kontrapunkttechnik, 
verfolgen  wollen,  sie  iiberspringen  und  von  hier  zum  II.  Abschnitt,  (S.  97)  iiber- 
gehen.  —  Breitere  Ausfuhrung  der  hier  bedihrten  harmonischen  Qesichtspunkte 
und  zugleich  ihre  sttlistische  Anwendung  Br  in  meinen  Buche  „Romantische 
Harmonik  und  ihre  Krise  in  Wagners  iTristanc*  (2.  Aufl.  1922). 
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klanglichen  Konsonanz,  entsteht  auf  diese  Weise  eine  ,,Energie  der 
Lage^,  die  ,potentielIe*  Enerprje;  ste  erpih^  sich  iifiprntigiirii  ai[}^ 
der  Stellung  eines  A.kko,rdtoiifiSL'»p^rhaih  pfffp^^  Hntearen  Bewei 
zuges,  der  die  Harmonien  eines  Satzes  durchst^mt.  ber  Akkord 
fOr  sich  betrachtet  enthaif  danii  erne  Ausgangsspannung,  die  nacb 
AuslOsung,  nach  WeiterfQhrung  drllngt  Auch  diese  ist  nicht  zu 
verwechseln  mit  Widerspruch  gegen  die  Abschlufiempfindung  eines 
Akkordes  infolge  seiner  rhythmischen  Lage.  War  Melodie  als  strO- 
mende,  so  ist  die  Akkordspannung  als  verhaltene  Kraft  zu  bezeichnen. 
Die  potentielle  Energie  lOst  sicii  wieder  in  Bewegung. 

Das  wesentliche  Moment,  das  zur  Aufstellung  des  Begriffes  der 
potentiellen  Energie,  eines  die  ganzen  Akkorde  als  Einiieiten  be- 
treffenden  Spannungszustandes  fUiirt,  liegt  also  darin,  daS  nicht  nur 
einzelne  TOne  des  Akkords  aus  dem  melodischen  Stimmenzusammen- 
hang  heraus  eine  (kinetische)  Spannkraft  tragen  kOnnen,  sondem 
dafi  der  ganze  Akkord^aj^^  verschmolzene  Einheit  betraght^^ 
die  Spannung  einer  Ener^eempfinrinfip  <>nfhaH^n  iraan 

Aber  auch  diese  latente  Zustandsenergie  des  Akkordes,  die  seiner 
klanglichen  Wahrnehmung  immanent  ist,  kann  in  verschiedenen 
Intensitaten  hervortreten,  wie  die  kinetische,  aus  deren  Umsetzung 
sie  hervorgeht  Auch  im  akkordlichen  Klange  ist  unter  alien  Erschei- 
nungen  einer  Spannungsenergie  diechromatischeAlteration 
wie  bei  der  Melodik  die  sinnfalligste  und  grellste,  aber  keineswegs 
die  einzige,  in  technischer  Hinsicht  sogar  eine  der  einfachsten.  Alle 
alterierten,  als  akkordliche  Erscheinungen  fUr  sich  herausgefaBten 
KlSnge  enthalten  eine  potentielle  Energie,  die  aus  der  linear  gerich- 
teten  lebendigen  Kraft,  der  kinetischen  Energie  der  Chromatik  in 
einem  ihrer  Einzelt^Jne  resultiert.  Daher  die  Erscheinung,  dafi 
alterierte  IntervallzusammenklSnge  immer  als  Dissonanzen  in  der 
musikalischen  Technik  zu  behandeln  sind,  auch  wenn  sie  ihrer  QrOfie 
und  ihrem  blofien  Klangeindruck  nach  sich  mit  konsonanten  enhar- 
monischen  Intervallen  decken;  c-dis  z.  B.  wirkt  trotz  seiner  klang- 
lichen Identitat  mit  der  Konsonanz  c-es  dissonant,  sobald  der 
Intervallzusammenklang  als  Alterationsform  einer  Sekunde  entstanden 
ist,  dis  also  als  aufwSrtsgerichtete  Spannkraft  von  der  ursprQnglichen 
Ausgangsstufe  d  aus  empfunden  wird,  (die  in  ihrer  reinen  Form 
gar  nicht  selbst  zuvor  angetOnt  zu  sein  braucht);  analog  c-gis,  trotz- 
dem  es  sich  mit  der  Konsonanz  c-as  deckt  usw.;  denn  das  musi- 
kalische  HOren  beruht  auch  bei  Harmonien,  ebenso  wie  beim  Melo* 
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dischen,  nicht  nur  in  der  Aufnahme  des  ,,Erklingenden^,  sondern  auch 
I  der  immanenfen  EnergiezustSnde,  und  die  Dissonanz  solcher  Zu- 
'  sammenkiange  rOhrt  nicht  von  einem  klanglich-dissonanten  Reizein- 

druclc,  sondern  von  einer  linear  wirkenden  Spannkraft  her. 

Ein  Akkord  ist  durch  die  Alteration  wie  ein  elastisches  Gebilde 

an  seiner  Oberfiache  dehnbar  und  verzerrbar. 

Verschmelzung  der  Spannungen. 

Die  Erscheinung  aber,  daS  sich  der  ursprQnglicH  lineare,  nur 
einer  Stimme  innewohnende  Erregungszustand  aus  einem  Tone  der 
Stimme  dem  Akkorde  als  Ganzem  mitteilt,  in  den  er  failt,  ist  eine 
Wirkung  der  KohSsionserscheinung  zwischen  den  TOnen,  der  ver- 
schmelzenden  Kraft,  die  nach  Stumpfs  Definition  (vergl  S. 65) 
zwei  Tone  »nicht  als  Summe,  sondern  als  Ganzes*"  erscheinen  iSfit 
Wir  nehmen  zufolge  der  eintretenden  Verschmelzung  zwischen  den 
TOnen  den  Akkord  als  einen  Komplex,  eine  kompakte  Gesamtheit, 
als  e  i  n  e  n  Eindruck  auf,  und  zwar  nicht  nur  im  Hinblick  auf  den  klang- 
lichen  Sinneseindruck,  sondern  auch  hinsichtlich  der  in  ihn 
einfliefiendenSpannungszustande.  Daher  ist  im  Hinblick 
'auf  diese  Spannungserscheinung  in  der  klanglichen  Akkordgesamtheit 
von  Dotentieller  E^f^-g**"  in  f'tnpjn  S^"ne  zu  spre^^en^  d^f  ynn  j^r 
{nelodisch7kinetischen  juL..jsandem.  ist.  ^^^  klangliche  Masse  des 
Akkordes  wird  mit  einer  Spannung  geladen,  indem  sich  die  Energie 
eines  einzelnen  Tones,  die  aus  seiner  ZugehOrigkeit  zu  einem  linearen 
Zusammenhang  resultiert,  Qber  die  Akkordgesamtheit  ergieSt,  Shnlich 
wie  ein  KOrper  von  einem  Spannungszustand  durchsetzt  sein  kann, 
der  sich  ihm  von  der  Spannungserregung  einer  einzelnen  Stelle 
aus  mitteilt,  z.  B.  eine  elastische  Oberfiache  von  der  Gesamtspan- 
nung,  die  von  einer  einzelnen  Druckstelle  ausgeht.  Wir  kOnnen  am 
besten,  in  Aniehnung  an  Stumpfs  Bezeichnung  fUr  die  ursSchliche 
Kraft  der  Kohftsion,  von  einem  j^Oberschmelzen"*  desEner- 
igiezustandes  sprechen.  Im  Akkord  liegt  nicht  nur  eine  klangliche 
;  Verschmelzungswirkung  vor,  welche  die  TOne  zu  einer  Einheitsempfin- 
dung  zusammenfaSt,  sondern  auch  eine  Verschmelzungswirkung, 
welche  die  SpannungszustSnde  einzelner  Akkordteile  Uber  den  ganzen 
Akkord  zerstr5men  l&tit.  Ein  Akkord  fUr  sich  als  klanglich-gehOrs- 
■  m£l6ig  aufzunehmende  Erscheinung  wSre  nach  physikalischer  Gesetz- 
m£l6igkeit  bestimmbar;  der  Akkord  alsmusikalische  Erscheinung 
ist  von  Energien  durchsetzt. 
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Elnzelheiten  als  Belege. 

Das  Obeifiiefien  des  Spannungszustandes,  der  aus  der  lebendigen  Kraft 
eines  Einzeltones  hervorgeht,  fiber  den  Akkord  als  ganzen  (potentielle  Energie), 
findet  in  einer  grofien  Reihe  von  Qesetzen  der  praktischen  Harmonielehre 
Ausdruck  und  BestlLtigung,  aus  denen  hervorgeht,  dafi  auch  ein  geson- 
derter  Begriff  von  Spannungsenergien,  die  den  ganzen  Akkordklang  betreffen, 
neben  den  melodisch-kinetischen  Spannungen  aufzusteilen  ist  Eine  der  interessan- 
testen  und  zugleich  jedem  Musiker  wohl  vertraute  Bestfitigung  liegt  z.  B.  in 
der  musiktechnischen  Arbeitsweise  bei  den  sogenannten  enharmonischen  und 
modulatorischen  nUmdeutungen"  vor.  Auch  diese  Umdeutungen  sind  in  Wirk- 
lichkeit  viel  mehr   als   ein  blofies  «Deuten*   harmonischer  Zusammenhlnge. 

Geht  man  z.  B.  von  der  alterierten  Klangform  c-e-  |^|  aus,  in  der,  wenn  sie 

etwa  nach  A-moU  bezogen  wird,  c-gis  ein  alteriertes  Quint-intervall  mit  auf- 
wdrts  gerichteter  kinetischer  Spannkralt  im  Tone  gis  darstellt,  so  kann  nach 
einer  hdufig  angewandten  Modulationstechnik  eine  Umdeutung  dieses  IQang- 
bildes  vorgenommen  werden,  z.  B,  als  c-e-as  in  das  Bereich  von  P-moU;  dann 
lautet  sein  Grundton  as,  die  Terz  c  und  e  ist  die  aufwSrts  alterierte  Quinte: 
mit  dieser  neuen  Deutung  ISge  aber  im  Tone  e  auhvSrts  gericfatete  kinetische 

Spannkraft,    die   beim  Eintritt  des  Klanges  in  der  Tonhdhe  {^}  lag:  bei 

der  Aufldsung  hat  dann  der  die  Dissonanzspannung  tragende  Ton  e  nach  f  geffihrt 
zvL  werden,  sobald  jene  Umdeutung  vorgenommen  wurde.  Dafi  aber  solche  Um- 
deutung fiberhaupt  mOglich  und  modulatorisch  verwertbar  ist,  legt  besonders 
kennzeichnend  die  Berechtigung  dar,  von  potentieller,  d.  h.  dem  Klange  als 
Qanzem  innewohnender  Energie  neben  kinetischer  im  Hinblick  auf  einen  Einzelton 
und  ehie  Ehizelstimme  zu  sprechen;  denn  die  durchgehende  gleichm&fiige 
Verschmelzung  durch  die  grofien  Terzen  des  Klanges  hindurch  bewirkt  die  der 
intellektuellen  Umdeutung  erst  zugrunde  liegende  M5glichkeit,  die  Spann- 
kralt, die  im  Klange  liegt,  an  andrer  Stelle  zu  entladen  als  aus 
dem  Stimmenzusammenhang  und  dem  Tone,  aus  dem  sie  ursprfing- 
ich  in  den  Akkord  alsGesamtheit  fiberging,  Shnlich  wie  z.  B.  ein  Funke 
aus  einem  elektrisch  geladenen  K6rper  an  anderer  Stelle  gezogen  werden 
kann,  als  an  der  Einffihrungsstelle  der  elektrischen  Spannung.  Nur  dadurch, 
dafi  der  ursprfinglich  im  Tone  gis  liegende  kinetische  Zustand  sich  fiber  die 
Klangmasse  des  Akkords  ergiefit,  kdnnen  wir  auch  bei  der  musikalischen  Ver- 
arbeitung  im  Akkord  als  einem  Ganzen,  nicht  mehr  blofi  im  ursprfinglichen 
chromatischen  Einzeltone,  die  Ausgangsspannung  (die  potentielle  Energie) 
wahrnehmen  und  aus  einem  anderen  Tone  „ableiten*,  d.  h.  ausldsen.  Das  Mo- 
ment der  Bewegungsspannung  konnte  im  Klanggebilde  statt  aus  gis,  dem  Tone, 
in  dem  es  ursprfinglich  eingeleitet  war,  aus  e  weitergeleitet  werden  (man  hStte 

es  ebenso  in  anderer  Umdeutung  nach  {  !f }  Oder  ||^}  wandem  lassen  k5nnen). 

Darum  ist  anstatt  von  ,,Umdeutungen"  besser  von  i^Kraftumschaltungen** 
zu  sprechen.  Das  „Umdeuten*  (intellektueller  Prozefi)  geht  schon  auf  (psycho* 
logisch  zu  begrundende)  Erscheinungen  zurfick,  deren  Ursprung  und  Mdg- 
lichkeit  in  der  Spannkraft  und  ihrer  Ausl5sbarkeit  an  verschiedenen  Stellen  der 
Akkordoberfl2che  beruht. 
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Ein  weiterer,  aus  der  Tecfanik  der  Harmonielebre  heraitsgegriffener  Beleg 
fOr  das  Oberschmelzen  eines  Energiezustandes  fiber  die  gaoze  Klangoberflflclie 
iiegt  z.  B.  aucli  in  der  Obertragung  von  Vorlialtswirlcungen  auf  Iconsonante 
Vorliaite;  eine  Vorlialtswirlcung  tritt  bekanntlicli  nur  da  ein,  wo  durdi  die 
PortsdireitungsverzGgening  einer  Stimme  eine  Dissonanz  entstetit,  wllirend  in 
Bildungen,  wo  sicli  beispieisweise  durcli  die  FortschreitungsverzOgerung  ein 
Iconsonantes  Sext-Intervall  vor  der  WeiterfOhrung  in  die  Quinte  ergibt,  das 
Ciiaralcteristische  des  Vorlialtes  felilt.  Nacli  einer  alten  Regel  der  Harmonie- 
lelire  ist  aber  die  Vorlialtswirlcung  mit  solchen  konsonanten  Fortschreitungsver- 
zOgerungen  dann  auch  mdglich,  wenn  diese  zugleich  mit  einem  dissonanten, 
eigentlichen  Vorbalt  auftritt,  z.  B.  betm  Zusammenfailen  eines  Sext-  und  Quart- 
vorhaltes.  Diese  Anwendbarkeit  des  konsonanten  Vorhalts  geht  nun  auch  darauf 
zuriick,  da6  sich  die  dissonante  Wirkung  aus  der  vorgehaltenen  dissonanten 
Quarte  auch  auf  die  konsonante  Sext  iibertrSgt,  und  diese  Erscheinung  beruht 
wieder  darauf,  daB  der  spezifische  Dissonanzzustand  aus  dem  Ton  der  Quarte 
sich  fiber  den  gesamten  gleichzeitigen  Zusammenklang  als  eine  Einheit  ergieftt; 
woraus  sich  gleichfalls  zeigt,  dafi  von  dem  gesonderten  Begriff  eines  Span- 
nungszustands  zu  sprechen  ist,  der  einem  Akkord  als  Oanzem  innewohnt,  das 
ist  potentieUe  Energie. 

Aber  nicht  nur  Energiezustflnde,  sondem  auch  die  fibrige  innere  Be- 
schaffenheit  und  spezifische  Eigentfimlichkeit  ebes  Teiles  vom  Akkord  teilt 
sich  dem  ganzen  Akkord  mit,  durchdringt  und  dberstrSmt  ihn.  Daraus  erklfirt 
sich  ehie  weitere  Reihe  von  Erscheinungen,  die  in  der  Praxis  des  harmonischen 
Satzes  auf  Schritt  und  Tritt  angewendet  werden.  Daher  z.  B.  die  verschmelzende, 
ausgleichende  Mflderungswirkung  von  Terzen  auf  einen  ganzen,  auch  schaif 
dissonanten  Akkord  (FfiUwirkung  der  Terzen):  ebenso  iiegt  hierin  eine  Er- 
klflrung  ffir  den  (von  der  Klangtheorie  Riemanns  grundsdtzlich  abgeleugneten) 
Terzenbau  der  Akkorde:  die  innere  Beschaffenheit  des  Qrundteiles  vom  Akkord, 
die  Terzstruktur  der  konsonanten  Orundform  des  Dreiklangs,  wirkt  weiter  auf 
die  Struktur  der  zu  ihm  noch  hinzutretenden  Erweiterungen.  Auch  das  sind 
Beiege  fiir  das  Oberschmelzen  von  Erscheinungen  aus  Einzelt6nen  und  Einzel- 
teilen  ehies  Akkords  auf  die  ganze  Akkordmasse,  welches  der  potentiellen 
Energie  zugrunde  Iiegt 

Die  Akkorde  als  TrOger  von  Energlen. 

Die  Wirkungen  der  kinefischen  Energie  und  deren  Um- 
setzungen  reichen  ins  Weite,  bis  tief  in  die  Akkorde  hinein  viel 
bestimmender  als  man  gewahr  wird,  wenn  man  gewohnt  ist,  alles 
Harmonische  in  der  Betrachtung  der  klanglichen,  sinnfailigen  Erschei- 
nungen selbst  ersch{)pft  zu  sehen,  d.  h.  desjenigen  Teiles  ihres  Er- 
scheinungskomplexes,  der  in  Wahrheit  nur  das  an  der  Oberfiache  Lie- 
gende  darstellt  (analog  wie  beim  Melodischen  die  erklingenden  TOne) 
und  das  Sinnfailige  und  Berauschende  der  musikalischen  Qesamt- 
erscheinung  ausmacht;  daB  man  aber  dieses  Hinaufwirken  jener  unter 
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der  Oberfiache  des  HOrbaren  gSrenden  Kraftempfindungen  bis  in  die 
Akkorde  selbst  bisher  in  der  Theorie  abersah,  rilhrt  daher,  daB  sie 
das  3  u  B  e  r  e  Klangbiid  nicht  entstellen,  sondern  dieses  nur  mit  latenten 
Wirkungen  und  SpannungszustSnden  durchsetzen  und  damit  Er- 
scheinungen  in  der  Hamionik  herbeifOhren,  die  nach  rein  klang- 
theoretischem  Prinzip  gar  nicht  zu  erklSren  und  bis  auf  ihre  Ursachen 
zurflckzufOhren  sind.  So  erfahrt  z.  B.  auch  die  klanglich-akustische 
Konsonanz  des  Dreiklangs,  ohne  Sufiere  Veranderungen  des  Klang- 
lichen  selbst  tiefgreifende  Beeinflussungen,  die  ihre  ganzen  Energle- 
verhSltnisse  und  damit  ihre  musiktheoretische  Erfassung  bestimmen. 
(Der  gewaltige  Aufschwung  zur  Wissenschaftlichkeit,  den  die  Theorie 
der  Hamionik  in  den  letzten  Jahrzehnten  genommen  hat  [in  allererster 
LiniedurchHugo  R  i  e  m  a  n  n],  betrifftTheorienOber  den  Bauder  Akkorde 
und  syllogistischen  Zusammenhang  zwischen  den  harmonisch-klang- 
lichen  Erscheinungen  selbst;  gegenQber  diesen  Errungenschaften  oder 
vielmehr  in  ErgSnzung  zu  ihnen,  ist  hier  auf  weitere,  tiefer  zurtlck- 
liegende  Komponenten  in  unserem  Musikempfinden  hinzuweisen, 
deren  Wirkungserscheinungen  mit  aller  rein  klanglichen  Einstellung 
nicht  zu  begrQnden  sind ;  alle  in  noch  so  vollstflndig  geschiossener 
Logik  durchgefOhrte  harmonische  Systemisierung  muB  notwendiger- 
weise  LQcken  enthalten,  muB  ferner  in  ihren  Ergebnissen  Modi- 
fikationen  der  aus  dem  rein  Klanglichen  aufzuweisenden  inneren 
GesetzmSBigkeiten  erfahren  und  vermag  niemals  alle  zutage  tretenden 
Erscheinungen  zu  begrOnden,  solange  sie  nicht  jene  weiteren 
Komponenten  unseres  musikalischen  ,,HOrens''  mit  heranzieht) 

VerhaitnismSBig  einfach  sind  die  Wirkungen  der  kinetischen 
und  potentiellen  Energie  in  einem  solchen  Zusammenhang  zu  er- 
kennen,  wo  das  Bild  der  Verarbeitung  ihre  Herkunft  aus  melodischer 
Linienenergie  noch  unmittelbar  und  deutlich  vortreten  ISBt,  wie  dies 
z.  B.  der  Fall  ist,  wenn  einer  oder  mehrere  EinzeltOne  innerhalb 
eines  Akkordes  eine  lebendige  Kraft  aus  einem  in  der  Satzanlage 
ausgefOhrten  melodischen  Zusammenhang  der  Satzstimmen  enthalten, 
mag  nun  dieser,  wie  bei  der  Chromatik  oder  bei  motivischer 
Geschlossenheit  der  Linienphasen,  in  erhOhter  Intensitat  sich  geltend 
machen,  oder  nur  aus  der  Bewegungsempfindung  innerhalb  einer 
Linienformung  aberhaupt  hervorgehen.  Aber  far  die  Harmonik 
kommen  auch  Wirkungen  potentieller  Energie  in  Behracht  welche 
sich  im  Akkordklange  fQr  sich,  ohne  weiteren  Verarbeitungs- 
zusammenhang  mit  der  melodischen  StimmfOhrung  eines  Satzes,  latent 
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erhalten,  so  dafi  sie  in  ihm  wirkend  bleiben.  Unschwer  wird  dies 
zunachst  zu  verstehen  sein,  wenn  man  an  dissonante  Akkordbildungen 
denkt,  die,  wie  z.  B.  die  alterierten  Akicorde,  auch  frei,  ohne 
vorherigen  verdeutlichenden  StimmfUhrungszusammenhang,  aus  ihrer 
Weiterfahrungstendenz  auch  ihre  Herkunft  aus  melodischer  Be- 
wegung  erkennen  lassen,  wenn  auch  diese  hierbei  nicht  in  Wirkiich- 
keit  durchgefOhrt  ist;  das  ist  z.  B.  der  Fall,  wenn  ein  alterierter 
Klang,  etwa:  e-gis-b,  frei,  ohne  vorangehende  Entwicklung  der 
Stimmen,  einsetzt,  und  die  chromatische  Bewegungsenergie  des  Tones 
b  mit  ihrer  Tendenz  nach  Aufl5sung  in  den  Ton  a  die  Form:  e-gis-b 
als  Ableitung  von  der  (mOglicherweise  gar  nicht  angeWnten)  Grund- 
form:  e-gis-h  erscheinen  lafit;  b  ist  dann  eben  von  h  ausgehende 
und  nach  a  gerichtete  Bewegungsspannung,  ohne  dafi  auch  der 
Ton  h  selbst  vorher  gebracht  werden  muSte;  es  genOgt,  dafi  auf 
diesen  Ton  als  Ausgang  die  in  b  liegende  Bewegungsspannkraft 
zurtickgefiihrt  wird.  Solche  frei  einsetzende  alterierte  Akkordbildungen 
tragen  eine  nach  AusKJsung  drSngende  Spannung  in  sich,  die  durch 
keine  ausgeftihrte  vorhergehende  Linienbewegung  eingeleitet  zu  sein 
braucht :  wir  schaffen  und  ergSnzen  uns  diese  aus  dem  Zusammen- 
hang;  schon  in  dem  unvorbereitet  einsetzenden  akkordlichen  Klang 
an  sich,  kann  mithin  Energie  latent  sein;  in  dem  alterierten  Tone 
ist  kinetische  Energie  vorhanden,  die  aus  einem  (nicht  anget5nten, 
aber  aus  dem  Zusammenhang  zu  ergflnzenden)  Bewegungsursprung 
hervorgeht  und  hinsichtlich  des  Akkordes,  in  dem  die  Spannung  sich 
verfestigt,  ist  von  potentieller  Energie  zu  sprechen. 

Doch  gibt  es  auch  solche,  in  den  Akkorden  an  sich  Hegende, 
verfestigte,  potentielle  Spannungen,  die  nicht  mehr  Wie  diese  chro- 
matischen  Alterationsveranderungen  in  solcher  Starke  sptlrbar  hervor- 
treten,  dafi  sie  durch  die  Erregung  eines  intensiv  zu  empfindenden 
AndrSngens  nach  melodischer  WeiterfQhrung  den  musikalischen  Satz 
beeinflussen ;  in  gleicher  Weise  erhSlt  sich,  oft  nur  rudimentSr,  eine 
viel  schwSchere  Energie  in  Nachwirkung,  und  diese  wird,  nament- 
lich  bei  akkordlichen  Konsonanzformen,  dadurch  meist  der 
unmittelbaren  VerspQrbarkeit  entzogen,  dafidie  Verschmelzungswirkung 
im  Klanglichen  jene  mitschwingenden  Unterspannungen  des  Krafte- 
spiels  Ubertaubt  und  damit  die  potentielle  Energieempfindung  sich 
nicht  mehr  so  stark  geltend  macht,  dafi'  sie  als  Widerspruch  zu 
einem  Abschlufi  wirkt.  Und  doch  ist  eine  ganze  Reihe  grundlegender 
und  einfacher  harmonischer  Erscheinungen  .nur  aus  diesen  Energien 
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zu  erkiaren.  Die  innere  Konstitution  des  Akkordes  ist  durch  das 
latente  Nachwirken  gewisser  verfestigter  Energieverh&ltnisse,  in  denen 
eine  ursprQnglich  kinetische  Kraft  sich  wirkend  erhSlt,  bestimmt  und 
durch  diese  erscheint,  mOgen  sie  auch  fOr  das  Bewufitwerden  zurQck- 
gedrSngt  sein,  nichtsdestoweniger  unser  ganzes  musikalisches  . 
Empfinden  und  die  harmonisch-theoretische  GesetzmSBigkeit  be-  ( 
einflufit 

Die  Dominantspannung. 

Zum  Erkennen  und  auch  zur  Empfindung  dieser  leisen  Regungen 
von  Bewegungswillen  und  Spannung  in  den  Akkorden,  ist  am 
leichtesten  zu  gelangen,  wenn  man  von  der  Leittonspannwirkung  in 
der  einfachen  Skala  ausgeht;  wShrend  wir  n&mlich  bei  der  gesamten 
melodischen  Chromatik  und  auch  bei  deren  Umsetzung  in  die  potentielle 
Spannung  der  akkordlichen  Alterationsbildungen  die  spezifische  Art 
der  Leittonspannkraft  in  erh()hter  Intensitat  wahrnehmen,  ist  eine 
Leittonspannung  in  geschwftchter  IntensitSt  da  verfestigt^  wo  wir 
von  den  harmonischen  Dominantwirkungen  sprechen.  Darunter 
versteht  man  zunSchst  die  den  Dominantklang  einer  Tonart  selbst 
kennzeichnende  Empfindung  eines  ZurfickdrSngens  in  die  Tonika, 
die  bekannte  Kadenzwirkung,  welche  wegen  ihrer  Bestimmtheit  von 
altersher  als  die  „authentische^  Kadenz  bezeichnet  wurde; 
dieser  Charakter  der  Bestimmtheit  beruht  in  der  Empfindung  der 
EnergieauslOsung,  welche  sich  in  dieser  Kadenz  vollziehL 

Die  Dominantwirkung  selbst  ist  aber  eine  Folge  von  latenter, 
rudimentSrer,  nur  schwach  nachwirkender  Energie  im  Akkord,  die 
nicht  mehr  als  SchSrfe  einer  Dissonanz  bemerkbar  wird,  aber  als 
besondere  Spannkraft  doch  ihre  grundlegende  Bedeutung  fOr  die 
Harmonik  besitzt;  sie  ^stellt  nichts  anderes  dar  als  eine  Vecfestigujig. 
der  Leittonspannung,  die  sich  zufolge  ihres  besonders  deutlich 
Jieryor&etendeh"  Bewegungsdranges  in  die  Tonika  auch  aufierhalb  d^ 
ganzen  ausgefiihften  melodiscHeri  Skalenzusammenhanges  wirkend 
erhalt  ScEon  in  der  einfachen  Skala  selbst  wird  der  als  harmonischer 
Oberklangston  verhftltnismafiig  stark  zur  Qeltung  kommende  Quint- 
Ion  (z.  B.  in  C-Dur  der  Ton  g)  unwilMrlich  mit  der  7.  Stufe 
(h)  in  engeren  Zusammenhang  gebracht  Heben  wir  aber  den 
Akkord  der  Dominante  aus  einem  tonartlichen  Zusammenhang  heraus 
so  erhait  sich  infolge  der  in  unser  unbewufites  Musikempfinden  Qber- 
gegangenen  Vertrautheit  mit  der  Eigenart  der  Skala,  der  melodischen 
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Qrundform    einer   Tonart,    die    VerknOpfung    der    Leittonwirkung 

mit  der  grofien  Terz  h  des  Dominantgrundtones   g;  wenn  auch 

nicht  mehr  in  ursprQnglicher  StSrke  der  lebendigen  melodischen 

Bewegung  selbst,  so  dringt  die  Spannkraft  als  rudimentare  Nach- 

wirkung  in  das  Klangbild  der  Dominante  ein.   Dominantwirkung  ist 

ein  potentieller  Energiezustand  im  Akkord,  der  auf  kinetische  Energie 

zurackgetit,  die  Zieltonbewegung  in  der  Skala  mit  der  ctiarakteristisctien 

erhOhten  Spannungsempfindung  im  Leitton.    Das  Leittonempfinden, 

also  die  Energieerscheinung,  ist  ebenso  wie  der  theoretisctien  Be- 

deutung  nach  aucli  tiistoriscli  das  Primfire;  dafi  die  (den  Dominant- 

septakkord  ausmachenden)  TOne  g,  h  und  f  als  stSrkste  EnergietOne 

aus  der  Skalendynamik  herausspringen,  wurde  schon  S.  43  ausgefOhrt 

Es  tritt  aber  beim  Dur-Dreiklang,  z.  B.  g-h-d,  noch  ein  weiteres 

ursachliches  Moment  fQr  seine  nach  WeiterflUirung  drSngende  Aus- 

gangsspannung  hinzu,  und  zwar  im   Sinne  einer  gleichgearteten 

Spannkraft   Wir  verbinden  nicht  nur  den  Dominantton  (g)  mit  dem 

Leitton  (h)  selbst,  so  dafi  in  die  groBe  Terz  der  Dominante  etwas 

von  der  aufwarts  gerichteten  Leittonwirkung  der  7.  Skalenstufe  ge- 

langt,  sondern  das  Intervall  einer  grofien  Terz  neigt  auch  schon 

.  an  sich  aus  dem  weiteren  Qrunde  zu  halbtonartigem  WeiterdrSngen, 

!weil  wir  auch  aus  der  einfachen  Bewegungsform  der  Dur-Skala  nach 

I  der  Terz  Qber  dem  Qrundton  die  Leittonfortschreitung  zur  Quart 

'in  unser  tonartliches  Qrundempfinden  aufgenommen  haben.    Die 

Ursache,  dafi  in  der  Skala  die  Leittonfortschreitung  bei  der  Bewegung 

von  der  3.  zur  4.  Stufe  zu  keiner  so  intensiven  kinetischen  Wirkung 

gelangt,  wie  bei  der  AuslOsnng  von  der  7.  zur  8.  Stufe,  liegt,  wie 

bereits  ausgefahrt,  darin,  dafi  uns  die  Oktave  in  viel  deutlicherer 

und  intensiverer  Art  als  Zielton  schon  unbewuBt  von  selbst  hervor- 

tritt,  wie  die  Quarte.    Aber  infolge  dieser  leittonartigen  Wirkung, 

die  der  Ton  e  als  letzte  BewegungsannSherung  vor  dem  Zielton  f  des 

ersten  Skalentetrachords  enth&lt,  und  die  sich,  wenn  auch  schwScher 

aus  der  Qbrigen  Tonleiter  abhebt,  erscheint  die  Skala  eigentlich  in 

zwei    dominantische   Teile,    c-f   und    g-c    zerlegt.     In    gewissem 

.  Mafie  verknQpft  sich  daher  auch  schon  mit  der  Dur-Terz  Qber  einem 

,  Qrundton  (e  Qber  c  in  C-Dur),  nicht  nur  mit  der  Dur-Terz  Qber  einer 

fflnften  Tonleilerstufe  (h  Qber  g  in  C-Dur),  ein  leiser  Fortbewegungs- 

drang,  der  dem  Eintritt  der  4.  Stufe  der  Tonleiter  als  nSchster  Halbton- 

entfernung  zustrebt    Auch  diese  schwSchere  Leittonwirkung  aus 

I  der  Fortschreitung  von  der  3.  zur  4.  Stufe  bewirkt  also  eine  Spann- 
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kraft  im  Intervall  etner  groBen  Terz  Oberhaupt,  welche  zur  Spannung 
hinzutritt,  die  sich  in  einer  Qberdies  auf  die  Dotninantstufe  bezogenen 
grofien  Terz  verfestigt 

Die  unterdominantische  Entwicklungstendenz  der  Dur-Tonalitdt 

Trotz  ihrer  rudimentaren  Intensitat  begrOndet  aber  diese  latente 
Energie  Qberhaupt  erst  das  ganze  Kraftespiel,  welches  zwischen 
harmonischen  Fortschreitungen  waltet  und  diesen  von  den  ein- 
fachsten  tonalen  Kadenzwirkungen  an  zugrunde  liegt;  denn  sie  erregt 
zunSchst  die  Dominantspannung  einer  Harmonie  der  V.  Stufe,  die 
zur  I.  Tonika-Harmonie  drSngt  Aber  auch  mehr:  jeder  Dur-Akkord 
Qberhaupt,  auch  wenn  er  nicht  als  Bildung  einer  5.  Tonartstufe 
ursprQnglich  gedacht  ist  und  beispielsweise  ffir  sich  allein  an- 
geschlagen  wird,  hat  nSmlich  die  i»Tendenz*  %  sich  als  Dominante 
durchzusetzen;  der  C-Dmr>Dr^iklang  zJB^  fflr  sich  ^ngetftnt,  enthait 
denTrieb  eine*'  Wpifprfni^gingjn  den  F-Klan^als  dessen  Dominante 
er  sich  durchzusetzen  strebt;  wir  lieigen  dazu,  ihn  trotz  seiner 
Konsonanz  nicht  als  fOr  sich  bestehend,  sondem  als  Anfang  einer 
harmonischen  Kadenz  aufzufassen,  die  gegen  seine  Unterdominante 
hindrangi  Die  Ausgangsspannung,  die  in  jedem  Dur-Akkord  vorliegt, 
auch  wenn  er  nicht  als  5.  Stufe  einer  Tonart  eingeftihrt  ist,  ist  als 
dominantisch  in  weiterem  Sinne  zu  bezeichnen.  Sie  geht  auf  die 
schwache  latente  potentielle  Energie  zurQck,  die  aus  der  leitton- 
artigen  lebendigem  Kraft  im  Terzton  resultiert;  der  Ton  e  gravitiert 
in  C-Dur  gegen  f  hin. 

Aus  diesen  Grttnden  wirkt  ein  fOr  sich  angeschlagener  Dur-Klang, 
wenn  auch  als  klanglich  konsonante  Abschlufiform,  nicht  als  fQr  sich 
bestehende,  absolute  Klangruhe,  als  ,,These"  (Riemann),  sondem  als 
ipTendenz''  (Halm),  er  strebt  sich  im  Sinne  der  Unterdominantrichtung 
fortzusetzen.  Jeder Dur-Dreiklang enthait eine  ROckschlagskraft 
entgegen  der  Entwicklung  des  Quintenzirkels;  C-Dur  strebt  mit  einer 
Anfangsspannkraft  gegen  F-Dur  oder  F-Moll  zurQck,  alsa  entgegSUL 
dfiTi  Sinn  der  flbgrtf>n-Eptitf hnnj;^  welche  umgekehrt  c  aus  f,  g  aus 
c  usw.  auslOst.  Diese  RQckschlagskraft  ist  aus  der  kinetischen  Energie 
und  deren  Umsetzung  zu  potentieller  Energieform  zu  erkiaren;  keinerlei 
harmonisch-klangliche  Ableitung  vermag  sie  zu  begrOnden,  da  sie  gar 
nicht  durch  eine  ^klangliche*,  d.  h.  rein  gehOrsmafiig  aufzunehmende 
Erscheinung  hervorgerufen  ist 

^)  Ausdruck  von  August  Halm  („Hannonielehre*,  Verlag  Qdschen). 


L. 
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Aber  dieses  Hinstreben  jedes  Dur-Orundakkordes  nach  der 
Unterdominante,  z.  B.  von  C-Dur  nach  dem  Akkord  von  f,  ist  nicht 
blofi  durch  die  Entstehung  einer  Leittonverfestigung  im  Terzton, 
sondem  schon  in  dem  kinetischen  Vorgang  selbst  begrfindet,  der 
das  Qrundgeschehen  bei  der  Skalenerformung  darstellt.  Vergegen- 
wSrtigt  man  sich  nochmals  den  vom  Qrundton  zu  seiner  Oktave 
streichenden  lebendigen  Bewegungszug  als  den  eigentlichen  Ursprung 
und  wesentlichen,  primSren  Inhalt  der  Skala,  so  hebt  ihre  zugleich 
gegen  den  Quartton  als  Zwischenziel  hinstrebende  Bewegungsdynamik 
(vgl.  S.  43)  diesen  in  besonderem  Sinne  hervor:  denn  unler  dem 
kinetischen  Qrundvorgang  der  Skalenentstehung  war  ein  noch  wesent- 
lich  im  UnterbewuBten  liegender  ProzeB  zu  verstehen,  der  auch  noch 
nicht  die  bewuBte  Verdeutlichung  der  einzelnen  SkalentOne  in  sich 
schlieBt,  oder  diese  wenigstens  nicht  gegenOber  der  Energieempfindung 
in  den  Vordergrund  rtickt,  wobei,  wie  schon  betont,  nicht  an  Un- 
musikalische  und  an  eine  Schwierigkeit  in  der  Fixierung  der  Einzel- 
t()ne  und  —  Intervalle  gedacht  werden  muB,  sondem  an  den  rein 
psychologischen  Vorgang,  der  immer,  auch  bei  hochentwickeltem 
harmonischem  TonbewuBtsein  und  der  F^lhigkeit  sofortiger  Organi- 
sierung  in  den  EinzeltOnen,  als  der  genetisch  prim^re  und  tragende 
Inhalt  aller  melodischen  Erformung  festzufialten  ist.  Indem  nun 
innerhalb  dieses  Be  wegungszuges  der  alsZwischenzieltonvordringende 
Streckenpunkt  des  Quarttones  zuerst  an  die  Oberschicht  bewuBter, 
klarer  klanglicher  Fixierung  herausragt  und  vom  musikalischen  HOren 
herausgefaBt  wird,  ist  vom  Qrundgeschehen  in  der  Skala  her  im 
Tonartempfmden  ein  Streben  nach  Heraushebung  des  Quarttones 
erweckt;  die  C-Dur-Empfindung  ruft  an  sich  den  Ton  f  in  gewisser 
Bedeutsamkeit  hervor,  auch  ohne  daB  noch  die  erwShnte  Dominant- 
spannung  in  der  Terz  in  Betracht  kommt;  die  Bewegung  und  ihr 
Spannungsverlauf  liber  zwei  dynamisch  gleichartige  Hfllften  ist  es, 
welche  den  Quartton  gewissermaBen  heraussticht,  und  diese  Ein- 
stellung  auf  den  Ton  f  verstSrkt  sich,  wenn  man  nicht  mehr  an  den 
primSren,  unterbewuBten  Vorgang,  sondem  an  das  klare  klangliche 
Tonartempfinden  denkt,  hier  bis  zu  der  im  ODur  liegenden  Tendenz, 
den  unterdominantischen  Ton  f  selbst  als  Tonika  durchzusetzen.  Diese 
Tendenz,  welche  schon  der  einfachen  melodischen  Fortschreitung 
eines  Quartsprunges  c— f  den  Charakter  einer  „ErfOIlung",  einer  Be- 
stimmtheit  verleiht,  analog  wie  der  dieser  Qrundtonbewegung  ent- 
sprechenden  harmonischen  Fortschreitung,  ist  demnach  in  der  Be- 
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/  wegungsdynamtk  begrOndet.  —  (Der  hier  erwShnte  psychologische 
Vorgang  ISBt  sich,  wenn  auch  in  vergrOberter  Weise,  zur  Darstellung 
bringen,  wenn  man  auf  einem  Instrument  die  Skalenverbindung  von 
c— c  in  der  Art  spielt,  dafi  man  Ausgangs-  und  Endton  kraftig  an- 
schlSgt,  in  der  tibrigen  Bewegung  aber  durch  ganz  leisen  und  sehr 
flUchtig  hinQberstreichenden  Anschlag  die  EinzeltOne  etwas  verschleift, 
wobei  man  leicht  wahrnehmen  kann,  wie  sich  der  Ton  f,  g^gen 
welchen  die  erste  BewegungshSlfte  sich  schftrft,  heraushebt,  und  die 
Neigung,  dieses  f  bestimmter  durchzusetzen,  tst  demnach  durch  die 
Bewegung  angeregt,  im  Gegensatz  zum  Mitschwingen  des  Dominant- 
tones  g  als  klanglichen  Obertones). 

Allen  dominantischen  Wirkungen  liegt  ein  KrSftespiel  zugrunde, 
das  den  Drang  von  Dominante  zur  Tonika,  also  von  einem  Dur-Drei- 
klang  in  seine  Unterdominante  hervorruft,  so  dafi  wir  von  tonart- 
lichem  Gleichgewichtsspiel  zwischen  lebendigen  StrOmungen,  von 
Empfindungsenergien  in  den  dominantischen  und  unterdominan- 
tischen  Beziehungen  zu  sprechen  haben,  nicht  nur  von  einer  aus  der 
physikalisch  entstehenden  Quintenreihe  und  dem  harmonischen  Bildi 
des  Quintenzirkels  konstruierbaren  Wechselstellung  zwischen  einer | 
Tonika  und  ihren  beiden  Dominantrichtungen.  Diese  Ausgleichsmitte 
harmonischer  Kraftempfindungen  von  Ober-  und  Unterdominant- 
wirkung  ist  erst  die  Tonika;  sp  entsteht  erstdieeigentliche  Tonika- 
empfindung,  d.  i.  harmonisches  AbschlufigefOhl  ^nd  Gleichgewichts- 
empfindung,  wenn  Ober-  und  Unterdominantstufen  dem  AbschluS 
voranging^en.  Auch  hieraus  erkiart  sich  die  besonders  deutiiche  tonart- 
bestimmende  Kraft  der  einem  Klange  voraustretenden  Dominante 
(die  Fortschreitung  derauthentischen  Kadenz  V— I) ;  diese  rQhrt 
neben  den  bereits  erwShnten  Ursachen  daher,  dafi  durch  das  Vor- 
anschlagen  der  Dominante  vor  der  Tonika  von  vorneweg  schon  ein 
Gegengewicht  gegen  die  in  jedem  Dur-Klang  liegende  Neigung  zur 
Weiterftihrung  in  die  Unterdominante  hergestellt  ist,  wodurch  die  Aus- 
lOsung  in  den  Tonika-Akkord  eine  entscheidende  Wirkung  gewinnt. 

Die  ROckschlagskraft  in  jedem  Dur-Dreiklang,  ein  poten- 
tieller  Spannungszustand  im  Akkord,  der  aus  latenter  Leittonwirkung 
im  Terzton,  also  aus  kinetischer  Energie  herrfihrt,  bewirkt  die  im 
Akkord  liegende  Anregung  zu  harmonischer  Weiterentwicklung  und 
begrOndet  die  ineinander  wirkenden  Kraftevorgftnge  innerhalb  der 
harmonischen  Tonalitat  selbst,  den  ^Dynamismus*'  der  Harmonik. 
Nicht  nur  bei  Dominanten,  sondern   Qberhaupt  bei  harmonischen 
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Funktionen  sind  es  lebendige  Energien,  welche  ihre  eigenartige  Ver- 
bindungswirkung  mit  der  Tonika  begranden.   Die  harmonischen  Ver- 
bindungen  beruhen  daher,  wie  schon  hinsichtlich  der  Dissonanz- 
wirkungen  zu  betonen  war,  auf  keinetn  blofien  „Beziehen*,  ketner 
blofi  intellektuellen  Tatigkett  der  ^Auffassung'  und  des  Denkens, 
(Riemann),  sondern  finden  in  der  ..Einheitsbeziehung^,  der  harmo- 
nischen L  o  g  i  k ,  nur  ihre  Umschreibung  und  Bestatigung  aus  dem 
geschlossenen  harmonischen  System  heraus,  wahrend  ihre  erregen- 
den  Ursachen  in  Erscheinungen  liegen,  welche  psychologisch 
zu  begrilnden  sind.  Wie  hinsichtlich  des  Bewegungsimpulses,  der  an 
einem  Tone  ansetzt  und  durch  eine  Linienphase  zu  ZieltOnen  der 
melodischen  Entwicklung  fflhrt,  von  melodischer  Anfangsenergie,  so 
ist  hinsichtlich  der  latenten  potentiellen  Energie  jedes  Dur-Akkordes, 
die  seine  Verbindung  mit  einem  weiteren  (zu  ihm  unterdominan- 
tischen)  Klange  in  einer  schwachen,  latenten  Spannkraft  anregt,  von 
^tonaler  Anfangsenergie*  zu  sprechen,  da  diese  Spannungs- 
erscheinung  das  ganze  Kraftespiel  der  tonalen  Harmonik  hervorruft 
Der-Jiarmonisch-tonale  Zusammenhang  ig»  j>in^  dv^*'   pgifnttAUp 
Empfindungsenergien  hervprgeruj[fiAe  innere  Vprhindnng  und.Wech8fiI^ 
wirkung,  die  aus  dem  Zustreben  einer  niyf-nn^ijfipnggfAgm  gpgfn  ojhp 
zn  ihr  unterdomiDftntische  Akkordform  hervorgeht^-  B.:  V— I,  I— IV 
usw.    Die   ganze  Harmonik  ist  von  kraftstrOrnunj;«n  unterhalb  der 
^rklingenden  Akkordformen  untejspielt. 

Die  Energie  der  Terz. 

Schon  in  dem  zweitOnigen  Intervall  der  grofien  Terz  an  sich 
liegt  eine  tonale  Triebkraft  und  sie  enthait  zufolge  dieses  rudi- 
mentaren  potentiellen  Energiezustandes,  den  wir  in  der  Dreiklangs- 
konsonanz  zwar  nicht  mehr  in  unmittelbarer  Scharfe  einer  Dissonanz 
aber  als  subtile,  latente  Spannwirkung  wahrnehmen,  etwas  von 
akkordzersetzender,  d.  h.  aus  dem  ruhenden  Akkordgefage  heraus- 
drangender  Kraft;  in  ihr  liegt  der  Anfang  des  Wiederausbruchs  von 
Bewegung  aus  den  zur  Akkordeinheit  verschmolzenen  Kiangen. 
Undjvenn  in  Harmomeu  mehr  als  eine  grofie  Terz  enthalten  jstt 
so  tritt  immer  besonders  grelle  Dissonanzwirkung  ein,  und  diese  ist 
wieder  nicht  als  klangh'che  Dissonanzwirkung  zu  begrilnden,  wenig- 
stens  nicht  ausschliefilich,  sondern  als  energetische  Dissonanzwirkung. 
I  Diese  Spannkraft  der  groBen  Terzen  erreicht  z.  B,  eine  be- 
sonders charakteristische,  unmittelbar  als  akuten  Dissonanzzustand 
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sich  geltend  machende  Intensitat  schon  in  der  Summierung  zweier 
Dur-Terzen  zum  sogenannten  Qbermafiigen  Dreiklang,  einer 
der  grellsten  und  eigentQmlichsten  (auch  in  theoretischen  Unter- 
suchungen  meist  diskutierten)  Dissonanzen  in  der  Musik,  einer  Dis- 
sonanzy  die  kein  einziges  klanglich-dissonierendes 
Intervall  enthSlt,  wie  immer  man  die  in  itim  entlialtenen  TOne 
paarweise  zu  einander  bezieht;  der  QbermaSige  Dreiklang  ist  viel- 
metir  ausschliefilicli  und  typische  „  E  r  r  e  g  u  n  g  s  dissonanz";  denn 
alle  seine  TOne  sind  paarweise  ihrem  Klange  nacli  in  konsonanten 

Intervallen  angeordnet,  z.  B.  c-e,  e-gis,  und  c-(i|J},  welches  wir, 

fQr  sich  als  zweitOniges  Intervall  angetOnt,  als  c-as,  also  als  kon- 
sonante  Sext  hOren,  so  da6  nii^ends  zwischen  einem  der  Ton- 
paare  des  ganzen  Klangmassivs  eine  klangliche  Dissonanz  vorliegt; 
der  Akkord  ist  daher  ganzlich  von  akustischer,  von  „TrQbungs- 
dissonanz''  frei.  Die  flbliche  Erkianing,  dafi  wir  nicht  in  einem 
Klang  gleichzeitig  c-gis  und  c-as  hOren,  mithin  verschiedene  A  u  f  - 
fassungen  derselben  TonhOhen  vornehmen  kOnnen  (Riemann), 
stellt  wieder  nur  einen  Beleg  fQr  die  Dissonanzerscheinung  aus  dem 
Syllogismus  eines  theoretischen  Systems  heraus  dar,  aber  nicht  die 
Begrtindung  far  die  Dissonanz  und  ihre  Entstehung  (vgl.  hierzu  S.  47). 
Die  Dissonanzempfindung  geht  vielmehr  aus  den  Bewegungsenergien 
hervor,  von  denen  dieser  Klang  durchsetzt  ist,  und  zwar  liegen 
hier  in  zwei  Momenten  energetisch-dissonante  Erregungen,  die  in 
gleichem  Sinne  einander  verstarkend  zusammenwirken:  in  der  nach 
Weiterbewegung  drangenden  Spannkraft  des  alterierten  Quint-Inter- 
valls,  in  dem  die  erhOhte  Bewegungsintensitat  des  chromatischen 
Obergangs  liegt,  dazu  kommt  ferner  die  gleichartig  wirkende  Span- 
nung  der  beiden  Obereinander  getOrmten  groBen  Terzen,  deren  jede 
fQr  sich  latente  Energiewirkung  schon  enthait.  Der  QbermaBige  Drei- 
klang ist  demnach  einer  der  reinsten  und  zugleich  grellsten 
Faile  von  Energiedissonanz;  es  liegt  hier  eine  rein  psychologisch 
zu  begrflndende  Dissonanzerscheinung  vor. 

Das  Problem  des  Dur-Moll-Gegensatzes. 

Auch  das  Problem  der  beiden  Tongeschlechtsformen,  des  Dur- 
und  Moll-Dreiklanges,  ist  [nur  auf  gegensatzliche  Richtungen  der 
potentiellen  Akkordenergie  zurQckzufQhren.  Das  Problem  vom  Dur 
und  Moll,  das  seit  Jahrhunderten  die  Theorie  beschaftigt  und  soviel 

Kurth,  QrandUgeB  des  LInearen  Kontrapunkts.  6 


82  Grundlagen  der  Melodik 


wie  kaum  ein  anderes  schon  erOrtert  wurde,  liegt  nicht  in  der 
Strukturverschiedenheit  von  Dur-  und  Moll-Akkord,  noch  blo6  in 
dem  chromatisctien  Untersctiied  in  der  Terz,  sondem  der  Kern- 
punkt  des  Problems  liegt  in  der  eigentOmlichen  Erscheinung  der 
direkten  Qegensatzwirkung,  welche  in  unserem  musikalischen 
Empfinden  gerade  dem  Dur-  und  MoU-Dreiklang  innewohnt,  eines 
fQr  das  harmonische  Empfinden  geradezu  elementaren  Qegensatzes, 
wie  von  Positiv  und  Negativ,  Hell  und  Dunkel  usw.,  der  sich 
auch  in  den  Worten  i»Dur^  und  „Moll*  und  der  Ausdrucksweise  von 
zwei  i^Tongeschlechtern*  in  der  Musik  ausdrQckt  und  der 
ganzen  harmonischen  Theorie  zugrunde  liegt.  (BezQglich  der  Wider- 
legungen  der  hauptsachlichsten  unter  diesen  Erklftrungsversuchen  in 
der  Musiktheorie,  insbesondere  auch  der  dualistischen  Moll-Begrtin- 
dung  Riemanns,  verweise  ich  auf  meine  Ausfahrungen  a.  a.  O.  S.  75  ff.) 
Zahllose  und  oft  wenig  voneinander  abweichende  theoretische  ErOr- 
terungen  gelangen  im  Qrunde  nur  dahin,  die  Verschiedenheit 
im Klange  des  Dur-  und  Moll-Akkordes, aber  nicht ihre  Qegensatz- 
wirkung  zu  begrOnden,  oder  sie  beschrSnken  sich  darauf,  das  Pro- 
blem auf  die  Frage  zu  konzentrieren^  wie  die  Moll-Form  Qberhaupt 
aus  der  ursprOnglich  in  der  Natur  (dem  Oberklang)  gegebenen 
Dur-Form  eine  Ableitung  erfahre.  Einzig  Hugo  Riemann  fafit  das 
Problem  wenigstens  bei  seinem  eigentlichen  Kerne,  der  direkten 
Gegensatzwirkung  vom  Dur-  und  Moll-Klange  an ;  aber  seine  duale 
Theorie,  welche  von  der  Hypothese  ausgeht,  da6  zu  jedem  Ton 
nebst  der  Oberklangsform  die   genau   entgegensetzt   konstruierte, 

symmetrisch  umgekehrte  Unterklangsform  gehOre,  (z.B.  f-as-^-e-g) 

MoU"Dur 
verlegt  damit  jenen  Qegensatz  auf  solche  Dur-  und  Moll-KlSnge,  deren 

Qrundt()ne  um  eine  Quinte  voneinander  abstehen,  also  z.  B.  auf 

C-Dur   und    f-Moll   (klanglicher    „Dualismus*);   zwischen    diesen 

Kiangen  besteht  jedoch  gar  keine  direkte  Gegensatzwirkung,  sondem 

diese  liegt  zwischen  Dur  und  Moll  der  gleichen  Stufe,  F-Dur  und 

f-Moll,  C-Dur  und   c-Moll,  usw.,   wie  sowohl  das   unbefangene 

musikalische  Empfinden  als  auch  die  kOnstlerische  Verwertung  des 

Dur-    und  Moll-Qegensatzes   in   den  gesamten  ,  kompositorischen 

SchOpfungen   lehrt.    Damit  trifft  Riemanns  Theorie  schon  in  den 

Qrundlagen  an  dem  Problem  vorbei. 

Der  Gegensatzwirkung  von  Dur  und  Moll  ist  rein  klanglidi 

aberhaupt  nicht  beizukommen.    Zwischen  den  beiden  Konsonanz- 
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formen  der  DreiklSnge  gleichen  Qrundtones,  z.  B.:  c-e-g  und  c-es-g, 
liegteinOegensatz  hinsichtlich  der  die  Akkorde  durchsetzenden  Energie- 
empfindungen,  die  unterhalb  des  Erklingenden  selbst  liegen.  Die  Ver- 
schiedenheit  eines  einzigen  Tones,  e  oder  es,  bewirkt  hier  den  polaren 
Qegensatz  im  harmonischen  Grundempfinden,  eine  eigentOmlich 
charakteristische  Umfflrbung,  weiche  sich  auch  von  der  grellsten  Ver- 
schiedenheit  tonal  fremdester,  chromatisch  in  viel  mehr  TOnen  ab- 
weichender  KlSnge,  die  etwa  keinen  einzigen  Ton  miteinander  gemein- 
sam  haben,  ihrer  Eigenart,  wenn  auch  nicht  der  Intensit^lt  nach  unter- 
scheidet;  und  dies  ist  urn  so  sonderbarer,  als  nicht  nur  Qemein- 
samkeit  zweier  TOne,  der  Prim  und  Quint,  vorliegt,  sondem  auch 
Gemeinsamkeit  des  klanglichen  Konsonanzzustandes;  Dur-  und 
MoU-Dreiklang  sind  sogar  Qberdies  die  beiden  einzigen  klanglich- 
konsonanten  Dreiklangsformen. 

DasEigentfimlichsteanderErscheinung  des  Dur-  und  Moll-Gegen- 
satzes  liegt  demnach  darin,  daB  die  chromatische  Verschiedenheit 
eines  einzigen  Tones,  rein  auBerlich  und  klanglich  also  erne  ver- 
haitnismSBig  geringe  Differenz,  jene  elementare  GegensStzlichkeit  des 
harmonischen  Empfindens  hervorruft;  und  der  Kernpunkt  der  Frage, 
bei  dem  die  Theorie  anzusetzen  hat,  ist  noch  nSher  dahin  zu  prdzi- 
sieren,  wieso  die  Akkorde  gerade  in  ^er  Terz  eine.  solchfiJBmgfind- 
lichkeii  tragen  und  wieso  eine  chromatische  VerSnderung  ^  dieses 
einzigen  Tones,  trotzdem  sie  nicht  einmal  zu  klanglicher  Dissonanz- 
^rscheinuhg  fQhrt,  den  Grundcharakter  der  harmonischen  Empfindung 
vollauf  umzustQrzen  und  zum  Eindruck  pblarer  Gegens^tzlichkeit  um- 
zustimmen  vermag.  Schon  diese  ErwSgung  mufi  aber  zugleich  dahin 
lenken,  diese  Gegensatzempfindung  nicht  in  den  mehr  ftufierlichen, 
sichtbar  an  der  OberflSche  liegenden  Erscheinungen  der  Verschieden- 
heit im  Klangbild  zu  suchen. 


Dur  und  Moll  als  Spannungsgegensatze. 

Die  eigentflmliche  harmonische  Gegensatzempfindung  beruht 
Jlier  in  der  entgegengesetzt  gerichteten  latenten  Leittonspannkraft, 
iiukn  TerztOnen.  Im  Dur-Klang  liegt  aus  den  durchgefahrten  QrUn- 
den  die  aufstrebende  latente  Leittonspannkraft  der  groBen  Terz; 
dafi  diese  in  der  kleinen  Terz  des  Moll  ihren  polaren  Gegensatz 
iOr  das   musikalische   Gefahl  findet,  ist  folgendermaBen  zu  ver- 

6* 
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stehen:  die  Dur-Form  des  Naturklangs,  die  in  rein  klanglicher  Hin- 
sicht  das  Urbild  der  Konsonanz  darstellt,  erfShrt  in  musikalischem  Sinne 
durch  die  latente  Energiewirkung  der  groBen  Terz  liber  dem  Qrund- 
ton  eine  Durchsetzung  mit  einer  nicht  an  die  OberflSche  hervor- 
greifenden,  schwach  verspQrbaren,  aber  in  ihrer  Bewegungsrichtung 
charakteristischen  Spannkraft  Der  Dur-Akkord  selbst  enthSlt,  un- 
geachtet  seiner  klanglichen  Konsonanz  und  SchlufifShigkeit,  eine  rudi- 
mentare  potentielle  Energie.  So  ergibt  sich  die  Erscheinung,  dafi  das 
KlangurbildyderNaturklang,  im  musikalischen  Empfinden  eineschwache 
Ablenkung  von  der  vollen  Ruheempfindung  im  Sinne  eines  aufwSrts 
gerichteten  Bewegungsdranges  erfahrt,  eine  Ablenkung,  deren  nidi- 
mentSre  Spannwirkung  zwar  vom  Qesamteindruck  des  konsonanten 
Kianges  QbertSubt  wird  und  nicht  intensiv  genug  durclibricht,  um 
die  musikalische  Schlufiwirkung  aufzuheben,  aber  die  Charakteristik 
der  Harmonieempfindung  wesentlich  mitbestimmt  Im  Moll-Klang 
liegt  nun  zwar  zwischen  seinen  beiden  Terzen  gleichfalls  Verschmel- 
zung  zu  voller  klanglicher  Konsonanz  vor,  seine  Form  selbst  jedoch 
wird  auch  immer  unbewuBt  auf  die  Urform  unseres  harmonischen 
HOrens,  die  Form  des  Naturklanges  bezogen,  nach  der  im  klanglichen 
HOren  alle  TOne  gravitieren.  Infolge  dieser  Beziehung  auf  die 
Urform  des  Naturklanges  ergibt  sich  aber  aus  der  chromatischen 
Terzveranderung,  trotzdem  keine  klangliche  Dissonanz  damit  ein- 
tritt,  eine  abwSrts  gerichtete  Bewegungsspannkraft  in  der  Moll* 
Terz.  Die  Moll-Terz  enthait  damit  eine  Spannung  gleicher  Art 
wie  die  Leittonspannung  und  chromatische  Alteration:  charakte- 
ristische  Bewegungstendenz.  Diese  bleibt  jedoch  wie  die  entgegen- 
gesetzt  gerichtete  Spannwirkung  im  Dur-Dreiklang  gleichfalls  bis  zu 
einer  nur  rudimentaren  Andeutung  abgeschwScht,  da  die  grellere 
Wirkung  der  klanglichen  Konsonanzverschmelzung  ihre  unmittel- 
bare  VerspQrbarkeit  aufsaugt  Das  ist  auch  der  Grund,  warum 
bei  der  charakteristischen,  abwirts  gerichteten  Spannkraft  der  Terz 
vom  MoU-Dreiklang  nicht  im  gewohnten  Sinn  von  einer  .^Alteration'' 
gesprochen  werden  kann,  sofern  nSmlich  nicht  die  voile  Intensitat 
der  eigentlichen  chromatischen  Alteration  in  ihrvorliegt.  Aber  Alteration 
ist  auch  nichts  anderes  als  eine  (verstarkt  wirkende)  Leittonspannung, 
und  man  kann  von  Alteration  im  weiteren  Sinne  einer  melodischen 
Bewegungstendenz  hier  sprechen.  Wenn  diese  auch  rudimentar  ist, 
so  bestimmt  sie  doch  die  Charakteristik  der  harmonischen  Empfindung 
im  Moll-Akkord.     Im  Moll-Klang  als   Ganzem    setzt    sich   die 
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schwache  kinetische  Energie  der  emiedrigten  Terz  zu  etner  dem  Dur 
gegensatzlichen  potentiellen  Energieform  um. 

Daher  die  Empfindlichkeit  im  Tone  der  Akkordterz,  deren 
chromatische  Anderung  sofort  zu  polarer  QegensStzIichkeit  der 
Harmonieempfindung  ausschlSgt.  Das  Spezifische  dieser  gegensStziich 
gerichteten  Terzenergien  ist  aber  viel  deutlicher  zu  verspQreni 
wenn  man  sieeinander  in  unmittelbaremWechselgegenOberstellt  sodafi 
ihre  Wirkungsrichtungen  umgeschaltet  werden,  wenn  man  Dur-  und 
MoU-Dreiklang  ein  und  derselben  Stufe  nacheinander  anschlSgt,  z.  B. 
den  C-Dur  und  c-Moll-Dreiklang,  um  sich  auf  die  Charakteristik  der 
Eindrucksverschiedenheit  hierbei  zu  konzentrieren ;  dann  tritt  klarer 
auch  fQr  das  musikalische  Empfinden  tiervor,  da6  ihre  Qegen- 
satzwirkung  nicht  im  (relativ  geringfflgigen)  klanglichenUnterschied 
einer  Halbtonveranderung  Oder  in  der  symmetrischen  Umkehrungs- 
lage  von  grofier  und  kleiner  Terz  liegt,  sondem  in  einer  Richtungs- 
umketirung  der  Energiewirkung.  Wie  durctigSngig  die  Tlieorie, 
welche  bloB  in  den  Klangformen  den  Urgrund  aller  harmonischen 
Ersctieinungen  suclit,  IQckenliaft  bleiben  mu6,  so  gibt  es  auch  im 
Dur-  und  Moll-Dreiklang  noch  Weiteres,  im  Unterbewufiten  Ver- 
borgeneres  zu  verspilren,  als  das,  was  den  klanglichen  Eindruck  und 
ihre  Konsonanz  ausmacht,  und  auch  hier  ist,  wie  Qberall,  das  Unter- 
bewufite,  UnhOrbare,  fflr  das  Wesen  der  ganzen  musikalischen  Er- 
scheinung  von  eigentlich  grOndender,  elementarer  und  bestimmender 
Bedeutung. 

Der  Dur-Dreiklang  ist  also  der  Sufieren  Form  nach  das  Natur- 
klangbild,  aber  im  musikalischen  Sinne  noch  durchwirkt  von  der 
Leittonspannung  in  der  groBen  Terz;  nicht  die  Stimmung  der 
Terz  ist  damit  erhOht,  sondem  sie  trSgt  aufwSrts  gerichtete  Weiter- 
fQhrungstendenz  in  sich.  Der  Moll-Dreiklang  hingegen  ist  eine  genau 
gegensatzliche  Modifizierung  des  Naturklangs-Vorbildes  durch  herein- 
spielende  Energiewirkungen ;  denn  indem  wir  ihn  auf  dieses  immer 
unbewufit  beziehen,  erscheint  in  der  emiedrigten  Terz  eine  abwftrts 
gerichtete  Bewegungsspannung  hervorgerufen,  deren  Wirkung  gleich- 
falls  mdimentar  bleibt,  da  sie  Qberdies  in  klanglicher  Konsonanz 
auftritt  und  durch  diese  gedeckt  wird.  Die  emiedrigte  Moll-Terz  gelangt 
daher  nicht  annShemd  bis  zur  WirkungsintensiiSt  der  chromatischen 
Alterationsbildungen.  Die  Energieempfindung  ist  gleich  geartet  wie 
im  Dur,  kinetische  Spannung  im  Terzton,  (potentielle  im  Hinblick 
auf  den  ganzen  Akkord),  aber  entgegengesetzt  gerichte^t,  abwflrts. 
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Pur-  und  Moll-Klang  tragen  also  harmonische  Gegensatzwirkung  hin- 
sichtlich  der  potentiellen  Energie  innerhalb  derDreiklangskonsohanzT 
Und  bleibt  auch  einerseits  im  Dreiklang  an  sich  die  spezlfische 
Energiewirkung  in  der  Terz  durch  den  gesStfigten  sinnlichen  Ein- 
druck  der  klanglichen  Konsonanzverschmelzung  Qbertaubt,  so  erkiart 
sich  andrerseits  das  Vortretende  der  all  unser  harmonisches  HOren 
begrtindenden  Charakteristik,  die  im  Gegensatz  des  Dur-Dreiklangs 
zum  Moll-Dreiklang  gleichen  Qrundtones  liegt,  daher,  dafi  innerhalb 
der  klanglich  konsonanten,  also  zur  Ruheempfindung  ausgeglichenen 
Akkordform  die  energetische  Empfindungserscheinung  selbst  urn  so 
reiner  zur  Qeltung  kommt,  ungetrObt  durch  akustische  Dissonanz- 
erscheinungen.  Klanglich  wSre  aus  der  Terzverschiedenheit  immer 
nur  ein  Unterschied  zwischen:  c-es-g  und  c-e-g  zu  erkiaren,  wie 
er  Qberall  zwischen  chromatisch  in  einem  Ton  verschiedenen  KlSngen 
vorliegt,  aber  das  Moment  des  Gegensatzes,  also  viel  mehr  als 
eines  bloBen  Unterschiedes,  liegt  jenseits  des  Klanglichen^  in  den 
Energieverhaitnissen,  begrtindet.  Dur  und  Moll  sind  gegensStzliche 
Spannungsformen  im  konsonanten  Klang. 

Dur-Dreiklang  und  Moll-Dreiklang  enthalten  beide  im  Konso- 
nanzbild  Abweichungen  von  der  absoluten  Akkordruhe,  einem 
^griff,  der  im  musikalischen  Sinn  imaginSr  bleibt.  Der  physikalische 
Naturklang,  die  Crundform  aller  Harmonik,  TsVIOr  die  Musik  nicht 
tote  Materie,  wenn  wir  ihn  auch  als  Urbild  der  Ruheempfindung 
hOren,  sondern  er  erfShrt  im  musikalischen  Sinn  sofort  durch  das 
Eingreifen  der  heterogenen  kinetischen  bezw.  potentiellen  Kraft- 
empfindungen  eine  ^Verlebendigung^.  Es  tritt  ein  Weiteres,  was  in 
der  physikalischen  Erscheinung  selbst  nicht  gegeben  ist,  in  ihn  ein. 
Absolute  Ruheempfindung  in  der  Musik  gibt  es  nicht;  wo  nicht 
Bewegung  geschieht,  liegt  Wille  zu  Bewegung  verborgen.  Schon  beim 
konsonanten  Dreiklang  ist  nur  die  Form  selbst  zu  physikalischen 
Erscheinungen  in  Beziehung  zu  bringen,  die  Art  aber,  wie  wir  den 
Akkord  musikalisch  ^hOren'',  ist  nur  als  psychologische  Erscheinungs- 
form  bestimmbar.  So  deckt  sich  auch  der  Dur-Dreiklang,  der 
Anfang  aller  Akkordtheorie,  nur  der  Sufieren  Form  nach  mit  dem 
Naturklang  —  die  minimalen  Verstimmungen  durch  die  gleich- 
schwebende  Temperatur  kommen  in  diesem  Zusammenhang  nicht  in 
Betracht  —  den  Grund  zu  seiner  inneren  Konstitution  erfassen  wir 
jedoch  nur  voll,  wenn  wir  seinen  musikpsychologischen  Energie- 
zustand  mitberflcksichtigen.    Nur  im  akustischen  Sinne  gSbe  es  ein 
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Akkordbild  von  absoluter  Ruhe,  eine  Urkonsonanz;  im  psycholo- 
gischen  Sinn  des  musikalischen  Empfindens  dringen  in  diese  Modi- 
fikationen  ein.  Auch  in  der  vOllig  gegiatteten  ruhenden  Oberfl&che 
liegt  Oberfiachenspannung. 

Hingegen  ^Uen  andrerseits  Dur-  und  Moll-Klang^  die  geringsten 
bej.Akkorden  Qberhaupt  mOglichen  Abweichungen  von  der  imaginftren 
AkkQrdruhe  dar.  Mit  unseren  gebrSuchiichen  Begriffen  von  musi- 
kalischer  Schlufiempfindung  und  Klangkonsonanz  ist  natUrlich  dieser 
als  imaginSr  aufgestellte  Begriff  von  absoluter  Akkordruhe  nicht  zu 
verwechseln*  Schlufiempfinden  bleibt  immer  ein  relativer  Begriff  und 
auch  im  Ruhezustand  der  Klangkonsonanz  sind  noch  latente 
Spannungen  enthalten.  Die  beiden  Dreiklangsfomien  Dur  und  Moll  sind 
wohl  in  der  praktischen  Verarbeitung  abschluBfahig  und  im  Sinne 
der  Harmonielehre  konsonant,  aber  das  enthebt  noch  lange  nicht 
davon,  latente  BewegungskrSfte,  Empfindungsenergien,  gegensStzlichen 
Willen  und  ,pTendenz''  in  ihnen  zu  erkennen  und  zu  formulieren, 
welche  Qbrtgens  von  der  Theorie  ISngst  richtig  erfOhlt  sind,  indem  sie 
von  aufstrebender  Charakteristik  im  Dur  und  abwSrtsstrebender  im 
Moll  spricht.  So  enthSlt  der  Dur-Dreiklang  von  derjenigen  eigentflm- 
lichen  harmonischen  Qrundempfindung,  welche  wir  als  Dur-Charakter 
der  ganzen  Tonalitat  bezeichnen,  eine  Charakteristik  nicht  klanglich 
im  Keime,  sondern  als  andrSngende  latente  Energiespannung;  das 
gleiche  gilt  vom  Moll.  Darum  ist  mit  Untersuchungen  und  Berech- 
nungen  am  Klangbild  fQr  die  LOsung  des  Dur-  und  Moll-Problems 
gar  nichts  anzufangen. 

Da  aber  die  im  Dur-  und  im  Moll-Dreiklang  liegende  Ab- 
weichung  von  absoluter  Akkordruhe  nicht  in  klanglichen  Momenten, 
einer  Stimmungsdifferenz,  sondern  in  latenten  Energieempfindungen 
beruht,  Jcann  auch  nicht  4er  Dreiklang  mit  »neutraler*  Terz  (d.  h. 
mit  Vierteltonstimmung  zwischen  groBer  und  kleiner  Terz,  also 
akustischerMittelstimmung)  das  Urbild  der  absoluten  Ruheempfindung 
ini  muRik-pRychnlngischen  Siline  Sfiflri  Die  neutrale  Terz  kOnnte 
nur  dann  die  Mitte  zwischen  zwei  entgegengesetzten  Abweichungen 
von  der  Akkordruhe  korrigierend  darstellen,  wenn  diese  Abweichungen 
in  derTonhOhe  von  einer  angenommenen  Mitte  aus  sich  differen- 
zierten,  wenn  sie  beiderseits  durch  Alteration  entstanden  wflren.  Das  ist 
jedoch  nicht  der  Fall;  denn  wir  verspQren,  wie  betont  wurde,  eine 
schwache  Leittonwirkung  in  der  Dur-Terz  nicht  deswegen,  well  sie 
etwa  zu  hoch  gestimmt  wSre,  sondern  well  sich  kinetische  Energie 
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im  grofien  Terzintervall  verfestigt  erhait  Die  Leittonenergie 
ist  also  hier  nicht  durch  chromatische  Alteration  entstanden, 
im  grofien  Terzton  liegt  an  sich  schon  Bewegungsenergie, 
die  emiedrigte  MoU-Terz  hingegen  stellt  Alteration  gegenOber 
dem  Naturklang  dar,  wenn  auch  noch  nicht  klanglich-dissonie- 
rende  Alteration;  wOrde  man  nun  die  Dur-Terz  zur  neutralen  Terz 
emiedrigen,  so  ware  das  auch  wieder  eine  Alterationswirkung,  nur 
mit  der  Distanz  eines  Vierteltones  (eines  in  unserer  Musik  nicht 
mehr  gebrSuchlichen  Intervalls).  Alterationsenergie,  das  ist  kinetische 
Spannwirkung,  tritt  bei  jeder  klanglichen  Emiedrigung  ein,  selbst 
wenn  diese  eine  noch  so  geringe  Herabstimmung  des  Terztones 
darstellen  wOrde;  der  Dreiklang  mit  neutraler  Terz  ware  also  auch 
schon  eine  Oe^ensatzform  zu  Pur;  eine  in  der  Terz  inihPgo'"Hef 
gestimmte,  aber  gleichartige  Ausgangsspannung  tragende  Gegensatz- 
fomii  wie  es  die  Moll-Form  ist,  also  auch  nicht  der  Klang,  welcher 
Ausgleich  der  Spannungen  zur  absoluten  Ruhe  darstellen  wQrde. 

Die  Spannkraft  der  Akkorddissonanzen. 

Auch  hinsichtlich  der  dissonanten  Akkorde,  deren  Dissonanz 
nicht  aus  der  Alteration  hervorgeht,  der  Sept-,  Non-,  Undezim- 
akkorde,  walten  im  musikalischen  HOren  weitere  psychologisch 
begrOndeteEmpfindungsenergien,  diefQr  dieTechnikdes  musikalischen 
Satzes  wesentlich  mitbestimmend  werden;  und  zwar  stnd  dies  noch 
Empfindungen  von  wirkenden  Kraften  anderer  Art  als  die  aus  ursprQng- 
licher  kinetischer  Energie  hervorgehende  lebendige  Kraft  in  den 
EinzeltOnen,  wie  sie  hier  in  den  wesentlichsten  Grundzagen  an 
den  Erscheinungen  der  tonalen  ,,Anfangsenergie''  Qberhaupt,  der 
latenten  Dominantwirkung  in  jeder  Dur-Terz  und  der  polaren  Qegen- 
satzlichkeit  der  Tongeschlechter,  der  ^Charakteristik''  des  Dur  und 
Moll,  ebenso  an  den  Alterationswirkungen  in  den  Akkorden  auf- 
zuweisen  waren.  Was  nun  die  klangliche  Dissonanz  der  Akkorde 
betrifft,  so  stellt  sie  sich,  zunachst  von  den  wirkenden  Kohasions- 
kraften  des  Harmonischen  aus  betrachtet,  einerseits  als  ein  nicht  zur 
AuslOsung  gelangtes  Gravitieren  in  die  Dreiklangsform  dar;  andrer- 
_seits  sind  es  aber  erst  weitere,  mit  dieser  rein  klanglichen  Disso- 
nanzerscheinung  sich  verknQpfende  Energieempfindungen,  welche 
den  spezifischenCharakter  und  damit  dieAuflOsungsart  desSpannungs- 
zustandes  bestimmen;  denn  das  klangliche  Phanomen  der  Akkord- 
Dissonanz    selbst    ist   zwar   ein    ungelOster,    also    nach  weiterem 
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Oeschehen  drSngender  Spannungszustand,  aber  dafi  eine  bestimmte 
Art  der  WeiterfQhrung  sich  an  die  dissoiianten  Intervalle  hierbei  knOpft, 
ware  aus  dem  Klanglichen  allein  noch  nicht  zu  erklSren.  Oberall 
ist  Manifestes  und  Latentes  an  den  musikalischen  Erscheinungen  zu 
beobachten.  Die  Energiewirkungen,  die  hier  in  Betracht  kommen, 
hSngen  mit  den  Masseempfindungen  im  Klanglichen  selbst  zusammen. 
Dafi  von  einerKompaktheits-  und  Schwereempfindung  im  akkord- 
lichen  Zusammenklang  als  Qanzem,  als  verschmelzender  Einheit, 
als  einer  nocli  stSrkeren  Wirioingserscheinung  wie  beim  Einzeltone 
zu  sprechen  ist,  war  schon  zu  betonen;  die  zugleich  mit  der  klang- 
lichen Verschmelzung  im  Zweiklang  auftretende  Verbreiterung  der 
Masseempfindung  auf  das  Intervall  als  Qanzes  ist  gleichfalls  eine 
der  Erscheinungen,  wie  sie  als  das  Oberschmelzen  eines  E  n  e  r  - 
giezustandes,  hier  der  Schwerewirkung,  zu  kennzeichnen  waren. 
Die  Kompaktheit  des  Intervalls  ist  eine  Empfindungserscheinung, 
welche,  wenn  sie  auch  nur  einen  unklaren  und  im  Unterbewufiten 
liegenden  Eindruck  darstellt,  doch  fOr  das  musikalische  HOren  und 
die  Technik  bestimmend  wird.  Eg  ist  eine  p8ychpl9gift<^h<^  EigentOm- 
lichkeit;  dafi  iUle  Empfindungserscheinungen  sich  stets  bis  zu  j;e- 
wissem  Grade  an  KOrperliches  und  Substantielles  klammem.  Unser 
ganzes,jakkordlichfi^JlOren  beruht  daraut  Wie  beim  Melodischen 
^die  Bewegungsempfindung'  vbrwaltet,  so  sind  auch  hier  die  rein 
klanglich-gehOrsmafiigen  EindrQcke  im  Empfinden  von  wirkenden 
Energien  durchsetzt,  die  aus  jener  psychologischen  Erscheinung  her- 
vorgehen.  Die  mehr  als  dreitOnigen  Akkorde,  Sept-  und  Nonenakkorde, 
stellen  sich  als  FortfQhrung  der  Terzschichtung  dar,  wie  sie  im  konso- 
nanten  Dreiklang,  der  Naturklangsform,  bereits  organisch  vorgebildet 
isi;  aus  der  kompakten  Terzverschmelzung  bauen  sich  die  Akkorde  auf. 
Diese  Empfindung  der  lastendeii  Schwere  Qbereinander  geschichteter 
Intervalle  ist  es  erst,  die  von  dem  Eintritt  der  klanglichen  Dissonanz, 
also  yon  der  dritten  Terzschicht,  vom  Septakkord  an,  in  dem  disso- 
nierenden  Ton  auch  ein  ganz  bestimmtes  Weiterfflhrungsstreben^  das 
DrSngen  nach  abwSrts  gerichteter  Fortschreitung  hervorruft.  An 
der  musikalischen  Dissonanz  ist  es  nicht  das  akustische,  sondem 
das  energetische  Moment,  welches  die  Art  der  AuflOsung  bestimmt; 
wie  sich  daher  Alterationsdissonanzen  in  der  Richtung  der  Alte- 
ration, aufwSrts  oder  abwSrts  auflOsen,  so  liegt  iiLilfiC-AkkQid.?. 
dissonanz  der  Sept,  Non,  ^sw.  ursprQnglich  abwSrts  drSngende 
Spannung,   die   im   allgemeinen   (d.  h.   sofern    nicht    melodische 
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Spannungsmomente  dieser  Tendenz  des  Akkordtones  entgegenwirken), 
abwflrts  fortschreitende  AuflOsung  verlangi. 

Diese  unklar  aufdammerade,  aber  dennoch  charakteristische, 
in  den  Akkorden  latent  liegende  Empfindung  eines  Lastens,  Schichtens 
und  ^Aufbauens*"  tritt  auch  in  den  lebendigen  Kunstwerken  selbst 
allenthalben  deutlich  als  eine  dem  harmonischen  FQhlen  zugrunde 
liegende  Empfindung  entgegen.  DaB  die  Theorie,  gerade  zuerst 
die  wissenschaftliche  Musiktheorie  (Riemann),  daran  vorbeigehen 
wollte,  da  objektiv,  d.  h.  den  realen  VerhSltnissen  nach,  die  auBer- 
halb  von  unserem  Empfindungsleben  vorliegen,  die  akustischen  Klang- 
erscheinungen  an  sich  von  Raum,  Masse  und  Gewicht  und  Shnlichen 
Begriffen  frei  sind,  ist  begreiflich.  Und  doch  ist  es  ein  unhaltbarer 
Standpunkt  wissenschaftlicher  Theorie,  Gitindtatsachen  unserer  psy- 
chologischen  Konstitution  umgehen  zu  wollen  und  sich  ausschliefilich 
an  die  objektiven  Erkenntnistatsachen  hinsicfatlich  der  SuBeren 
realen  Erscheinungsformen  zu  klammem.  Wir  mQssen  in  Erkenntnis 
der  bestimmenden  psychologischen  Umformung  aller  klanglichen 
EindrQcke  diese  Energieerscheinungen  in  die  Grundlagen  der  Musik- 
technik  einbeziehen;  denn  sie  bestimmen  die  innere  Konstitution 
der  Akkorde.  So  gelangt  eben  auch^Riemann,  Akkordschwere  und 
Terzenbau  als  ^unfruchtbaren  Schematismus'^  hinstellend,  besonders 
hinsichtlich  der  dissonanten  Akkorde  zu  Widerspr^chen  und  zu 
WeiterfQhrungsgesetzen,  welche  sich  mit  der  harmonischen  Ver- 
arbeitungstechnik  und  dem  musikalischen  Empfinden  gar  nicht  decken. 
(Vgl.  hierOber  meine  nSheren  AusfQhrungen  a.  a.  O.  S.  1 10).  Trockener 
Schematismus  ist  allerdings  die  ganze  GeneralbaBbezifferung  mit 
ihrem  SuBerlichen  AbzShlen  der  Akkordintervalle  Qber  dem  Bafi 
und  der  ganzen  mechanischen  Betrachtungsweise  der  harmonischen 
Erscheinungen,  und  daB  ein  notwendiger  Fortschritt  darin  lag,  sich 
von  dem  System  der  Zahlen  und  Bezifferungen  zu  lOsen,  wird  kein 
denkender  Theoretiker  bestreiten;  aber  es  heiBt  zwei  Dinge  in  einen 
Kessel  werfen,  wenn  man  mit  dem  SuBeren  System  der  General^ 
baBbezifferung  auch  jene  Erscheinung  von  Aufbau  und  Schwere- 
wirkung  in  den  Akkorden  umgehen  will,  deren  Obersehen  gerade  in 
Riemanns  Klangtheorie  zu  gezwungenen  WidersprOchen  gegenQber 
dem  harmonischen  HOren  und  der  harmonischen  Verarbeitungstech- 
nik  fQhrt  Wenn  Riemann  behauptet,  daB  die  Empfindung  'lastender 
Intervalle  Qber  einem  Grundton  uns  bloB  aus  der  Anschauung  und 
Leseweise  des  Generalbasses  zur  Gewohnheit  wurde,  so  ist  das  viel 
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zu  weit  gegangen;  der  GeneralbaB  ist  selbst  nur  ein  (allerdings  ganz 
ungeschickter)  Ausdruck  eines  in  den  KlSngen  liegenden  Struktur- 
gesetzes.  Gerade  an  diesem  kOnnen  weitere  Fortschritte  der  Musik- 
theorie  nicht  vorbei,  welche  seit  Riemann  mit  Recht  die  schwer  aus- 
rottbaren  Reste  von  veraltetem  und  unwissenschaftlichem  Bezifferungs- 
schematismus  in  der  Harmonielehre  als  Rfickstandigkeit  bekSmpft 

Die  Dissonanz  der  Quart    Die  ^Grundton^^-Empfindung. 

kvA  die  Empfindung  des  Lastens  in  Obereinandergeschichteten 
Terzen  geht  unsere  ganze  akkordliche  Dissonanzbehandlung  mit  ihren 
j^uflOsungsbestimtnungen  zurQck.  Und  auf  die  in  der  Akkordstruktur 
vorgebildete  ursprflngliche  Schictitung  in  Terzintervallen  fahren  wir  alle 
klanglichen  Dissonanzen  zurOck,  die  Intervalle  der  Septen,  Nonen, 
Undezimen;  die  Sekunde  auf  ihre  Umkehrung  in  Terzlagerung,  die 
Septime;  ferner  die  Quart,  die  Ober  dem  BaB  eintritt;  denn  trotz- 
dem  die  Quart  als  Intervall  an  sich  eine  vollkommene  Konsonanz, 
wie  ihre  Umkehrungsform,  die  Quinte  darstellt,  tritt  in  der  Harmonie- 
lehre die  eigentQmliche  Erscheinung  ein,  daB  ein  Ton  in  einem 
Akkord  dissonant  wirkt,  wenn  er  das  Intervall  einer  Quarte  mit  der 
BaBstimme  bildet  In  dieser  zweifachen  Wirkung  der  Quart  liegt  einer 
der  kennzeichnendsten  Belege  fflr  die  Verquickung  klanglicher  und 
energetischer  Erscheinungen  in  der  Harmonik;  ihre  Dissonanz  rQhrt 
Ha^^^  (1^^  ^^'r  alle  Intervalle  auf  ^xt.  Jerzsfruktur  der  Akkorde 
|ziehen_und  mithin  dazuneigen,  die  Quart,  die  Qber  einem  BaB 
eintritt,  als  Undezim  zu  empfinden,  eine  fflnfte  Terzschicht  Qber 
Sept  und  None,  wodurch  die  Spannwirkung  der  Schwere  die  leere 
Konsonanzwirkung  verdrSngt.  Durch  sie  ergibt  sich  die  abwflrts- 
gerichtete  AuflOsung  der  Quart,  welche  in  der  aiteren  Musik,  nament- 
lich  im  Choral,  gewOhnlich  in  Verbindung  mit  einem  ungemein 
plastischen  Ausbalancieren  des  Gleichgewichtszustandes  auftritt; 
dem  HinQberschwingen  zur  unteren  Nebennote  des  AuflOsungstones, 
nach  dessen  erstmaliger  BerOhrung,  in  Figuren  wie: 


-i^-^:^-^ 
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und  ahnlichen;  das  GefQhl,  welches  erst  nach  dieser  Umspielung  eine 
Ruheempfindung  im  AuflOsungstone  verspQren  lieB,  weist  besonders 
deutlich  auf  das  Charakteristische  der  EnergievorgSnge  in  der  Musik, 
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wie  Qberhaupt  solche  melodische  Figuren,  welche  stereotyp  geworden 
sind,  nicht  von  Anfang  an  etwas  Formelhaftes  an  sich  tragen  ^),  sondem 
auf  die  Dynamik  einer  bestimmten  Grundbewegung  zurQckgehen, 
deren  Einfachheit  die  stetige  Wiederlcehr  bedingte  (vgl.  S.  28t  und  41). 
Ein  interessanter  Versucti  auf  einem  Tasteninstrument  legt  die 
Eigenart  der  Dissonanzivirkung  in  der  Quarte  dar:  die  Undezime,  als 
zweistimmiger  Zusammenklang  fQr  sich  angeschlagen,  kann,  auBer 
jedem  weiteren  Zusammenhang,  ohne  weiteres  noch  als  konsonantes 
Quariintervall,  als  die  einfache  Quintumkehrung,  wirken;  das  gleiche 
Tonpaar  wirkt,  nachdem  vorher  nur  ganz  leise  die  zwischenliegende 
Terzschichtung  [e-g-h-d]  angedeutet  ist,  als  scharfe,  deutlicti  nach 
AbwSrtsauflOsung  drSngende  Dissonanz,  als  Schwerkraftdissonanz. 
Noch  bemerkenswerter  ist,  daS  die  gleiche  Erscheinung  bei  der  Sext, 
und  sogar  bei  der  Oktave  nachzuweisen  ist;  schlSgt  man  zwischen 
einem  Ton  c^  und  seiner  hOheren  Doppeloktave  in  gleicher  Weise 
alle  zwischenliegenden  Terzen  flachtig  an,  also  Qber  Non  und 
Undezim  noch  die  Tredezim,  und  hernach  das  Doppeloktavintervall 

c— Cy  so  erscheint  auch  die$es  mit  schwachem  Dissonanzeinschlag 

einer  AuflOsungstendenz  nach  h;  ein  Beweis,  wie  der  Energiezustand 
die  musikalische  Aufnahme  bestimmt  und  sogar  die  stSrkste  Intervall- 
verschmelzung,  die  Oktave,  so  bestimmend  beeinflussen  kann,  daB 
der  Konsonanzeindruck  aufgehoben  und  die  scharfdissonante  groBe 
Septime  ihr  gegenOber  als  LOsung  empfunden  wird.  Kraftvoller 
kOnnte  sich  das  Obergewicht  der  Spannungsempfindungen  fiber  die 
klanglichen  Erscheinungen  in  der  Musik  nicht  auBem. 

So  erklSrt  sich  auch  die  Dissonanz  des  ^scheinkonsonanten^' 
Quartsextakkordes.  Man  nannte  ihn  eine  Dissonanz  im  Qewande 
der  Konsonanz;  damit  trifft  man  noch  nicht  den  Kern:  er  ist_|diailgr 
liche  Konsonanz,  aber  energetischjiqch  yon  ungelOsten  Spannungen 
durchsetzt,  —  eine  Erscheinung,  der  auch  sonst  die  gesamten  klang- 
lichenKOhsonanzen  in  der  Musik  auf  Schritt  undTrittunterliegenkOnnen. 

^)  Ahnlich  wie  das  Ausbalanderen  der  Quart-Dissonanz  ist  z.  B.  audi  der 
Nadischlag  nacli  dem  Triller  ein  Ausgleidi  seiner  zitterigen  Bewegung  zum 
Qleichgewicht  Er  bleibt  bezeichnenderweise  fort,  wenn  die  Trillemote  abspringt, 
oft  sclion  wenn  sie  abwMs  weitergefiilut  wird,  oder  wenn  eine  Vorausnahme 
des  Aufldsungstones  eintritt,  die  auch  nichts  anderem  als  einem  Abstittzungs- 
gefQhl  nach  der  bewegten  Oleichgewichtsschwankung  des  Trillers  entspricht  und 
daher  zu  stereotyper  vFormel''  werden  konnte.  Es  ist  nicht  schwer,  viele  flhnliche 
dynamische  Vorg^ge  in  den  gelSufigsten  Erscheinungen  der  Musik  wiederzufinden 
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Die  Empfindung  eines  „Q  r  u  n  d  t  o  n  e  s^  auf  dem  die  Akkord- 
quadern  nihen,  ist  vom  musikalischen  HOren  nicht  zu  trennen, 
wie  Riemann  es  behauptet,  und  der  Ausdruck  ^Grundton^  selbst 
stellt  wieder  eine  aufterordentliche  Feinheit  des  Sprachlichen  dar, 
das  hier  eine  psychologische  Erscheinung  richtig  erfahlte.  So  kommt 
es,  daB  nicht  nur  Riemanns  akkordliche  Dissonanztheorie,  welche 
ein  in  der  dissonanten  Sept,  Non  usw.  liegendes  AbwSrtsdrSngen 
leugnet  und  als  Verbildung  durch  Gewohnheit,  den  GeneralbaB, 
kennzeichnen  will,  sich  in  Darstellungsweisen  verliert,  die  den  Tat- 
sachen  des  musikalischen  HOrens  nicht  mehr  entsprechen,  sondem 
daft  sich  auch  in  die  MollbegrQndung  Riemanns  ein  (meines  Wissens 
bisher  gar  nicht  bemerkter)  Widerspruch  einschleicht,  der  aus  der  Leug- 
nung  von  dem  ,,Aufbau''  der  Akkorde  nach  einer  Schwereempfindung 
herrOhrt:  Riemann  erklSrt  die  Gegensatzwirkung  des  Moll  zum  Dur  aus 
der  EmpfindungfOrdas^HerabhSngen^'desDreiklangsvon  seinem  erre- 

•  c 
genden  hOchsteniJone,  z.  B.  dem  Tone  c  in     as ;  (;i,Tf auerweiden- 

+  f 
charakter*"  des  Moll).  Von  einem  Herab  h  a  n  g  e  n  (also  selbst  einer 
Schwereempfindung)  und  ahnlichen  Eindrticken  dOrftein  einer  Theorie, 
welche  von  der  Leugnung  der  Akkord  s  c  h  w  e  r  e  ausgeht,  gar  nicht 
die  Rede  sein.  Eine  Theorie  wie  Riemanns  duale  Theorie,  die  aus- 
schlieBlich  auf  einer  logisch  zu  voUer  Geschlossenheit  durchgefQhrten 
Systemisierung  der  Erscheinungen  des  SuBeren  Klangbildes  beruht  und 
dieses  allein  auch  dem  musikalischen  HOren  als  Urform  zugrunde 
legen  will,  muB  notwendigerweise  zu  Abweichungen  von  den  Tat- 
sachen  unseres  musikalischen  HOrens  gelangen.  Um  die  Empfindung 
des  Grundtones  als  Basis,  welche  durch  die  Objektivierung  des  Tones, 
die  Empfindung  der  Masse  und  lastenden  Schwere  im  TerzgerQst 
hervorgerufen  wird,  ist  nicht  herumzukommen.  Wir  hOren  in  der 
Tat  Akkorde  „von  unten  nach  oben*"  und  der  dem  musikalischen 
Sinn  und  Empfinden  entsprechende  Terzbau  ist  mehr  und  etwas 
ganz  anderes  als  ein  auBerlicher  „Terzschematismus^ 

Einen  sonderbaren  Inweg  hinsichtlich  der  Hereinziehung  des  rflumlichen 
Moments  in  die  Harmonik  steUen  die  theoretischen  Versuche  Robert  Mayr- 
holers  dar  (^Psychologie  des  Klanges''  1907,  ^Die  organische  Harmonielelire'', 
1908,  ^Der  Kunstklang'',  1910),  welche  den  hdchst  ungiacklichen  Qedanken 
durchfiihren  wollen,  die  Bewegung  aus  dem  Akkordklang  selbst  herzuleiten. 
ZunSchst  geht  hierbei  Mayrhofer  von  der  an  sich  ganz  und  gar  problematischen 
Hypotheseaus,alleBedingungen  unseres  musikalischen  HGrensaus  sflmtlichen 
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Obertdnen  des  Naturklanges,  nicht  ntir  den  mit  dem  Oeh5r  gar  nicht  mehr 
wahraehmbareiii  sondern  auch  alien  von  der  reinen  Stimmung  abweichenden 
abzuleiten,  geht  also  hierin  noch  bedeutend  weiter  als  Riemann.  Wie  weit  man 
aber  wirklich  die  Q  e  s  a  m  t  h  e  i  t  der  physikalischen  NaturtGne,  auch  der  letz* 
ten  und  schwSchsten  und  der  in  der  Stimmung  erst  auszugleichenden,  als  Grund- 
lage  unseres  H5rens  zu  bewerten  hat,  ist  eine  Frage  fiir  sich,  auf  die  fch  hier,  wie 
noch  auf  zahlreiche  andere.Punkte  in  Mayrhofers  Ausffihrungen  nicht  eingehen 
will,  um  in  diesem  Zusammenhange  lediglich  das  Moment  der  Bewegung. 
und  des  Riiumlichen,  wie  Mayrhofer  es  darstellt,  herauszuheben.  Dafi. 
flberhaupt  Rflumliches  in  den  Kl&ngen  entsteht,  erklSrt  Mayrhofer  daraus,  dafi^ 
die  einzeln  erfafiten  Tonh5hen  eines  Intervalls  auf  einander  bezogen  werden, 
wodurch  die  Anschauung  ihrer  Entfernung  entstehe.  Damit  ist  einmal  der 
Ursprung  der  Raumvorstellung  lediglich  in  Assoziationen  gesucht;  denn  eine- 
solche  ^Anschauung  einer  Entfernung''  geht  nur  aus  der  Obertragung  der 
Gehdrseindriicke  von  zwei  einzelnen  T6nen  auf  eine  Wahrnehmbarkeit  mit 
dem  Auge  hervor,  also  vomehmlich  aus  dem  Bilde  der  Niederschrift.  Nua 
spielen  allerdings,  wie  bereits  zu  erwflhnen  war,  solche  Assoziationen,  Ober- 
tragungen  auf  das  Sinnesgebiet  des  Gesichts,  bei  der  Entstehung  der  rlum- 
iichen  Eindriicke  zweifellos  mit;  aber  das  sind  nur  untergeordnete  und  minder 
wesentliche  Momente  im  VerhSltnis  zu  den  viel  tiefer  liegenden  und  nicht  nur 
in  solchen  assoziativen  EindrucksverknOpfungen  beruhenden  Ursachen.  Der~ 
nRaum**  entsteht  nicht  aus  der  Verknupfung  zweier  Toneindriicke,  sondern 
aus  der  primSren  Bedeutung  der  melodischen  SpannungsvorgSnge,  die  den 
Charakter  von  Bewegungsspannungen  tragen  und  daher  eine  Projizierung  der 
klanglich  wahmehmbaren  Eindriicke  auf  das  Rflumliche  hervorrufen.  Er  beruht 
also  in  der  energetischen  Grundempfindung  der  melodischen  Bewegung,  nicht 
aber  in  dem  intellektuellen  und  sekundSren  Vorgang  einer  TStigkeit  des  Bezie- 
hens,  welche  zwischen  zwei  Tdnen  hinterher  eine  Verbindung  herstellt,  die 
hGchstens  als  Assoziation  verstMrkend  zum  Eindruck  des  RSumlichen  hinzutritt.  Be- 
wegung und  Rlumliches  wurzeln  im  Melodischen  und  durchsetzen,  von  diesem  Ur- 
sprung her,  die  akkordlichen  KlSnge,  wShrend  Mayrhofer  das  RMumliche  aus  dem 
IQange,  dem  abgesteckten  Gerfist  sehier  einzelnen  T5ne,  und  Bewegung  seibst: 
aus  dem  Verbindungsvorgang  zwischen  diesen  ableitet.  Grundlage  des  muslkar 
lischen  Formens  ist  aber  nicht  in  geometrischem  Sinn  das  VoUziehen  einer  Bewe- 
gung, die  zwischen  zwei  Punkten  eine  Strecke  schafft,  sondern  urspriinglicher 
Bewegungsimpuls,  der  eben  auch  die  melodische  Linienphase  gar  nicht  als 
Kette  von  T5nen  und  Intervallen,  sondern  als  Einheit  und  Gesamtheit  erstehen 
Iflfit  Im  musikalischen  Vorgang  ist  zuerst  Bewegungsspannung  da  und  nach 
ihr  die  Formung;  aber  nicht  zuerst  die  Form,  in  welche  Bewegung  hinein- 
gedeutet  wird. 

Was  nun  aber  das  Rflumliche  der  Intervalle  seibst  betrifft,  so  liegt  bei 
Mayrhofer  eine  voUstilndig  verworrene  Verquickung  zweier  verschiedener  Be- 
griffe  vor:  die  Entfemungsempfindung  soil  n&nlich  nach  Mayrhofer  mit  dem 
Grade  der  Verschiedenheit  des  Effekts  zweier  T6ne  zu-  und  abnehmen;  (als 
gEffekf*  bezeichnet  Mayrhofer  die  .ursprunglich  nur  rein  sinnliche  Reizwirkung*" 
der  T6ne).    Der  Raum  soil  z.  B.  bei  der  Oktave  ebenso  gerhig  sein  als  bek 
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der  Prim,  also  gleich  Null,  da  die  Unterscheidbarkeit  der  Tone  zu  gering  ist, 
and  erst  mit  deren  Zunahme  soil  auch  die  „Enffemung"  wachsen.  Die  Oktave 
ist  „nicht  eine  Zweiheit  von  Tonorten  im  Raum,  also  auch  nicht  eine  Darstel- 
lung  von  Abstand,  Unterschied,  Entfemung  oder  Ausdehnung.**  Demnach 
mufite  also  der  melodische  Schritt  einer  Oktave  als  ,,kleiner"  empfunden  wer- 
den  als  z.  B.  deijenige  der  Terz,  Quint,  Sept  usw.f  So  heifit  es  denn  auch 
(„Der  Kunstklang**,  S.  15)  wdrtlich:  „Die  einfache  oder  mehrfache  Oktav  ist  keine 
Entfemung  oder  «Strecke» ;  nSmlich  fiir  die  anschauende  Auffassung, 
welche  dargestellte  Ausdehnnngen  erfafit;  eine  Entfemung  ist  aber  hier  nicht 
dargestellt,  well  die  Ahnlichkeit  des  Effektes  als  Qleichheit  angeschaut  wird/ 

Eine  solche  Verirmng  ist  nur  daraus  erklMrbar,  dafi  Mayrhofer  vollstflndig 
die  melodischen  VerhSltnisse  aus  dem  Auge  verliert.  Aus  dem  bereits  er- 
wlhnten  Fehler,  von  dem  Aufeinanderbeziehen  zweier  akustischer  Sinnesreize 
den  Ursprang  der  Raumvorstellung  abzuleiten,  entsteht  der  zweite,  nicht  minder 
verhSngnisvolle  Irrtum,  die  Raumvorstellung  von  der  Verschiedenheit  dieser 
Sinnesreize  abh&igig  zu  machen;  diese  Verschiedenheit  kann  aber  —  soweit 
man  iiberhaupt  mit  Mayrhofer  nur  jene,  in  Wirklichkeit  blofi  assoziativen  Raum- 
vorstellungen  im  Auge  behSlt  — hdchstens  die  IntensitSt  der  Raumvorstellung 
beemflussen,  nicht  die  Anschauung  einer  Entfemung.  Unterscheidbarkeit 
zweier  Orenzpunkte  hat  mit  dem  Ab stand  nicht  das  Geringste  zu  tun.  Distanz. 
ist  hier  mit  Raumdeutlichkeit  identifiziertf  Was  somit  Mayrhofer  als  Ausdehnung 
ansieht,  ist  in  Wirklichkeit  nichts  als  der  Verschmelzungsgrad  der  T6ne,  und 
diese  Verwechslung  zweier  gmndverschiedener  Begriffe  ist  durch  die  ganzen, 
allem  musikalischen  Empfinden  vollkommen  fremden  Ausfiihmngen  hindurch- 
geschleppt,  von  einem  Fehlschlufi  zum  andern.  Ausdehnung  der  Intervalle  ist  ein 
linearer,  aus  der  Energie  des  melodischen  Hdrens  hervorgegangener  Begriff :  Mayr- 
hofer will  ihn  zu  einem  harmonischen  machen  und  gelangt  damit  zu  seiner  Ver- 
quickung  mit  einem  ganz  heterogenen  Moment.  —  Eine  weitere  Konsequenz 
ist  dann  die  Behauptung,  dafi  der  Entferaungseindmck  bei  Intervallen  gleicher 
Unterscheidbarkeit  (also  gleichen  Verschmelzungsgrades)  auch  der  gleiche  sein 
m&fite;  und  so  ist  denn  wdrtlich  zu  lesen  („Der  Kunstklang*,  S.  17):  .Die  Aus- 
I  dehnung  an  dem  Effekt  c  e  und  die  an  e  c  dargestellte,  treten  in  eine  allgemeine 

Vorstellung  zusammen,  zu  einem  einzigen  Allgemeinbild,  zu  der  Kategorie  oder 
Streckengathing  «Qro6terz  —  Kleinsext>.''  Und  S.  18:  »Die  Umkehrung  bedeutet 
fiir  die  Anschauung  des  gleichsam  RSumlichen  keinen  eigenen  Typ"  (1) 

r 

I  Nach  Mayrhofer  miifite  demnach  in  einer  melodischen  Unie  die  „Ent- 

I  femung"  zwisdien  den  T5nen  abnehmen,  wenn  z.  B.  eine  steigerade  Entwicklung 

I  von  einem  tiefsten  Ton  iiber  verschiedene  Intervalle  schliefilich  zur  Oktave  oder 

Doppeloktave  fuhrt  Man  braucht  sich  nur  beispielsweise  die  Technik  einer 
Motiwerarbeitung,  die  aus  urspr&nglichen  kleinen  Intervallschritten  sich  bis 
zur  Weite  einer.Oktave  steigert,  zu  vergegenwdrtigen,  um  zu  erkennen,  dafi  jeder 
Zusammenhang  mit  dem  musikalischen  Empfinden  verloren  ist,  wenn  man 
efaien  solchen,  von  der  Unterscheidbarkeit  (also  dem  Verschmelzungsgrade) 
abhSngigen  Begriff  als  den  Begriff  der  nEntfernung"  einfiihren  will. 

So  ergibt  sich  denn  auch  fiir  den  Begriff  der  Melodie  die  voUstflndige  Ab- 
leitung  aus  der  Erscheinung  des  Klanges  und  nichts  als  die  Zusammenkoppelung 
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aus  Einzelintervallen  and  noch  mehr,  der  Versuch,  eine  ausschlieBlich  aus 
akkordlichen  Erscheinungen  abgeleitete  Wiricung  als  die  Wirkung  des  Melo- 
dischen  hinzustellen!    (nDer  Kunstklang",  S.  104.)    „Jede  Melodie  ist  die  nach- 

zeitige  Darstellung  einer  Harmonie Dort,  wo  bei  dem  Nacheinander 

der  Vorfiibrung  (einstimmige  Musik)  die  gegenseitige  Beziebbarkeit  der  Einzel* 
heiten  aufh5rt,  beginnt  die  Darstellung  einer  anderen  Harmonie  oder 
Vereinigung  von  einzelnen  Tonh5hewerten,  eines  anderen  Bezugsganzen, 
welches  der  ersten  harmonischen  (in  Nacbzeitigkeit  von  Eint5nen  zeriegten) 
Oanzheit  zettlich  folgt.''  Damit  ist  der  alles  selbstSndige  Bestehen  und  die 
Eigenkraft  des  Melodiscben  leugnende  Standpunkt  zum  Extrem  geschSrft. 

Aus  der  Qbrigen  Durchfiihrung,  die  gleichfalls  das  Extrem  der  Verkennung 
alles  melodiscben  Elements  in  der  Musik  darstellt,  mdcbte  icb  bier  lediglich 
noch  Mayrhofers  Stellungnahme  zur  Cbromatik  und  Alteration  heraus- 
beben,  also  einer  ihrem  Ursprung  nach  rein  melodiscben  Erscheinung.  Die  ku- 
riose  Konsequenz,  zu  der  Mayrhofer  hier  gelangt,  gipfelt  in  der  Negierungjeder 
melodiscben  Alterierung.  (,Der  Kunstklang**,  S.  134)  ,,Die  Alterierungsidee 
wurde  geradezu  ein  Bollwerk  gegen  das  Eindringen  in  die  Sacblage**  (ff) 
f  und  fis  z.  B.  als  Alterationen  der  gleicben  Stufe  anzusehen,  stellt  nach 
Mayrhofer  ein  Unding  dar,  da  er  eben  bier  in  vollstflndiger  Verkennung  aller 
melodiscben  Erscbeinungen  und  ibrer  Eigenwerte  nur  den  harmonischen 
Gegensatz  von  fis  zu  f  erblicken  kann.  (So  gipfelt  denn  auch  diese  Konse- 
quenz  in  der  Idee,  statt  fis  einen  anderen  Bucbstaben  (m)  einzufiihren,  damit 
nur  ja  nicbt  eine  Stammesverwandtscbaft  mit  dem  Tone  f  berausgelesen  werden 
k5nnte!)  Wenn  hier  der  alien  Ernstes  ausgesprochene  Versuch  vorliegt,  die 
einfache  Erschemung  der  melodiscben  Bewegungsenergie,  die  von  altersber 
zur  chromatiscben  Ver&nderungsm5glichkeit  ebier  Tonbdhe  fiibrte,  aus  der 
Tbeorie  auszumerzen,  so  zeigt  das  zur  QenOge,  auf  welchem  Weg  sich  die 
Musiktbeorie  befindet,  wenn  sie  die  Wurzeln  aller  Erscbeinungen  kn  Klange 
sucbt.  Denn  so  mufi  aus  der  harmonischen  Verscbiedenbeit  von  KlSngen 
chromatisch  verscbiedenen  Grundtones  (z.  B.  F-Dur  und  Fis-Dur)  nach  Mayr- 
hofer, der  alle  melodiscben  Erscbeinungen  nur  auf  den  Klang  zurQckzufiibren  ver- 
mag,  die  Unmdglicbkeit  gefolgert  werden,  Qebilde  wie  z.  B.  as-c-d-f  und  as-c*d-fis 
als  den  barmonisch  gleichbedeutenden,  nur  durch  Chromatik  modifizierten  Klang 
anzusehen.  Man  glaubt  einen  Blinden  von  der  Farbe  reden  zu  b5ren,  wenn  man 
in  einem  „musiktbeoretiscben''  Werk  selbst  eine  so  einfache,  aus  der  Bewegungs- 
empfindung  hervorgebende  Erscheinung  wie  die  Alteration  negiert  findet,  und 
es  ist  kaum  begreiflich,  bis  zu  welchen  ungeheuerlicben  Abweichungen  von 
den  Tatsacben  des  einfachen,  gesunden  Musikempfindens  (und  auch  von  den 
Tatsacben  der  bistoriscben  Entwicklung)  ein  solches  kunstfremdes  Theoretisieren 
ins  Blaue  hinein  sich  verstelgen  kann.  Was  bier  vorgefilbrt  whrd,  ist  kein 
„Kunstklang"  mebr,  sondem  ein  ganz  und  gar  theoretiscber  Klang.  Die  ^Ldsung'' 
der  tibrigen  Probleme  bei  Mayrhofers  in  unglaublicher  Weitschweifigkeit  und 
denkbar  unbebolfenster  Darstellung  ausgefuhrter  Tbeorie  entspricht  diesen 
Grundztigen.  p{«^i'g  jpt  Hinti|[j/*ii'  auf  how  irr«,oyr^  alle^Ecscheinunpen  aus  dem 
akkordlichen  Klang  abzuleiten,  waren  sie  bier  zu  erwShnen.  "^ ' 

^^^MiiriT  -  III  III  ii»w<irf_      ••i ^ ...<•  ^pa -. .  V  .  --v..  ..^ 


Zweiter  Abschnitt 


Das  Problem  des  Kotitrapankts. 


Erttet  KaplteL 

Ausprftgung  der  linearen  Satzanlage. 

Zusammenfasstmg  der  GrundzUge. 

Das  Problem  des  Kontrapunkts  ist  eigentlich  schon  mit  der  all- 
gemeinsten  Einstellung  zur  linearen  Satztechnik  gewonnen.  Har- 
monische  und  kontrapunktische  Satzjtnlgg^  sind  yon  Q.rMLaiL3.Ul 
Oe^eni}fttze^  nicht  nur  an  der  OberflSche  der  Erscheinungen,  die  hier 
mehr  melodische  Entfaltung,  dort  mehr  akkordliche  Wirkung  hervor- 
treten  ISBt  Der  Qegensatz  beider  Setzarten  ist  allgemein  damit  zu  um- 
schreiben,  daB  die  eine  vom  Akkord  als  Anfang  und  Einheit  ausgeht  und 
auch  in  der  ganzen  DurchfQhrung  des  Satzentwurfs  die  akkordtichen 
Wirkungen  voranstellt,  so  daB  sich  stets  die  melodische  FQhrung  der 
Stimmen  erst  aus  dem  HarmoniegefQge  zu  mehr  Oder  minder  selb- 
stSndigem  Hervortreten  entwickelt;  die  andere  Technik  hingegen 
soli  von  der  melodischen  Linie  als  Element  ausgehen  und  ihr  Ziel 
geht  dahin,  mehrere  gleichzeitige  Linien  entwickeln  zu  kOnnen,  aber  so, 
daB  stets  die  lineare  Auswirkung  als  das  Vorwaltende  und  das  Haupt- 
ziel  vorangestellt  bleibt,  wShrend  die  harmonischen  Vertikal- 
erscheinungen,  die  Qber  die  LinienzQge  Qbergreifen,  das  SekundSre  dar- 
stellen,  wie  dort  die  StimmenfQhrung.  In  der  AusprSgung  der  linear  oder 
akkordlich-vertikal  gerichteten  Einstellung  und  dem  Pesthalten  der 
Linie  Oder  aber  des  Akkords  als  des  p  r  i  m  a  r  e  n  Moments  d  u  r  c  h 
die  ganze  technischeEntwicklungmit  alien  ihren  Gesetz- 
mSBigkeiten  hindurch  liegt  beiderseits  das  Problem  der  Satztechnik; 
was  aus  dem  Gesichtspunkt  der  ganzen  Anlage  und  Durchdringung 
des  Satzes  als  das  SekundSre  erscheint,  bei  akkordlicher  Struktur 
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die  StimmfQhrung,  bei  linearer  die  harmonischen  Vertikalergebnisse, 
erfordert  aber,  wenn  es  auch  nicht  zu  den  vorwaltenden  Wirkungen 
gelangt,  nichtsdestoweniger  eine  mOglichst  intensive  Durchbildung 
und  Hervorhebung  zu  Eigenwirkungen  neben  dem  primSren  Moment 
des  Satzes;  wie  ein  harmonischer  Satz  zu  kUnstlerischer  Vollendung 
erst  gelangt,  wenn  auch  die  Stimmfdbrungen  zu  melodischer  SchOn- 
heit!  entf altet  sind,  so  liegt  eine  Hauptbedingung  jedes  linear  ent- 
worfenen  Satzes  in  der  starken  Heraushebung  und  vollen  Durch- 
bildung der  harmonischen  Wirkungen,  die  in  der  Mehrstimmigkeit 
entstehen.    Wenn  daher  von  der  sekundSren  Bedeutung  des  Melo- 
dischen  bezw.  des  Harmonischen  gesprochen  wird,  so  bezieht  sich 
dies  nicht  auf  geringere  Bedeutung  fQr  die  kQnstlerische  Wirkung 
des  Satzes,  sondern  auf  verschiedene  Einstellung,  aus  welcher  an 
diese  beiden  Momente  herangetreten  wird,  und  damit  muB  auch,  wie 
sich  spater  zeigen  wird,  die  technische  Behandlungsart  verschieden 
\  sein,  der  sie  unterworfen  sind.    In  der  Kontrapunkttechnik  bedingt 
i  das  Ausgehen  vom  melodisch  gerichteten  Grundwillen  eine  Ein- 
\  stellung  zu  den  Vertikalerscheinungen,  welcher  eine  lediglich  vom 
JBoden  der  Harmonielehre  ausgehende  Fundierung  und  technische 
f  Behandlungsweise  nicht  entspricht 

Die  Entwicklung  des  musikalischen  Geschehens  ist  fUr  beide 
Setzarten  so  zu  kennzeichnen,  daB  die  melodisch-polyphone  (kon- 
trapunktische)  Schreibweise  von  der  Linie  ausgeht  und  mit  der  Ver- 
knQpfung  gleichzeitiger  Linien  in  die  KlSnge  hineinleitet,  die  ihr 
Vertikaldurchschnitt  zeigt,  wShrend  bei  der  akkordlichen  Schreibweise 
aus  dem  GerQst  der  Klangfolgen  eine  mehr  oder  minder  gesteigerte 
Lebendigkeit  und  Beweglichkeit  der  StimmfOhrung  hervortreten  kann. 
Beruht  die  harmonische  Setzweise  in  massiven  Vertikalfundamenten 
und  im  Klangspiel  der  akkordlichen  Wirkungen,  so  beherrscht  den 
kontrapunktischen  Satz  die  Energie  der  BewegungszQge;  der  Wille 
zur  L  i  n  i  e  n  struktur,  der  horizontale  Entwurf  bleibt  immer  das 
PrimSre  und  der  tragende  Grundzug. 

Die  Theorie  ist,  wie  schon  die  Sonderung  der  Disziplinen  von 
Harmonielehre  und  Kontrapunkt  zeigt,  bestrebt,  diese  gegensStzlichen 
Bedingungen  der  Satztechnik  zu  gewinnen,  indem  sie  von  zwei  ver- 
schiedenen  Darstellungsweisen  aus  in  die  Lehre  vom  musikalischen  Satz 
hineinleitet  Im  Unterricht  wenigstens  soil  die  Lehre  vom  Kontrapunkt 
einen  Qegensatz  zur  Harmonielehre  darstellen,  deren  Erledigung  ihr 
mit  Recht  fast  in  alien  LehrplSnen  yorangestellt  wird,  und  sie 
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bezweckt  die  Technik  einer  n^ehr  melodisch  angelegten  mehrstimmigen 
Schreibweise. 

Es  bleibt  zu  untersuchen,  wie  weit  efn  solches  gegensStzliches 
Eindringen  vom  Melodischen  aus  und  die  DurchfQhrung  linearer 
Satzanlage  in  der  heute  noch  in  Geltung  stehenden  Kontrapunkt- 
lehre  vorliegt.  Die  gebrSuchlichen,  theoretischen  Darstellungen  des 
Kontrapunkts  sind  zugleich  als  pSdagogische  Anleitungen  zur 
Gewinnung  einer  mehr  auf  die  StimmfUhrung  gerichteten  Technik 
a;igelegt  und  gehen  auf  aitere  theoretische  Werke  zurQck,  in  welchen 
die  eigentlichen  Grundgedanken  des  Systems  gar  nicht  klar  aus- 
gesprochen,  kaum  angedeutet  sind  und  den  Theoretikern  auch  wohl 
kaum  bewuBt  waren,  die  nur  die  safztechnischen  Erscheinungen 
selbst  sichteten  und  mehr  oder  minder  sysfematisch  darzulegen 
suchten.  Bei  der  gesamten  alten  Theorie  sind  die  eigentlichen, 
herrschenden  Grundgedanken  und  die  Voraussetzungen  der  ganzen 
Systeme  erst  hinter  dem  Methodischen  versteckt  und  durch  alles 
Regelwesen  verdeckt  zu  finden  (wie  es  auch  grOBtenteils  bei  der  Ent- 
wicklung  der  H  a  r  m  o  n  i  e  1  e  h  r  e  der  Fall  ist);  die  BQcher  waren  mehr 
als  Kompendien  der  praktischen  Satzlehre  gedacht  Man  muB  allent- 
halben  durch  dieganze  systematische  Anlage  ersthindurchdringen,  um 
einen  Oberblick  darOber  zu  gewinnen,  wie  sich  nach  dieser  die  Elemente 
des  Satzes  Oberhaupt  darstellen. 

,JKontrapunktisch'*  und  .j>aralineaT*\ 

DaB  der  Kontrapunkttechnik  der  Wille  zu  einer  melodischen 
Satzstruktur  zugrundeliege,  betont  einleitend  wohl  jedes  Lehrbuch, 
ebenso  wie  es  Regel  ist,  daB  die  Darstellung  mit  einer  ErklSrung 
des  Namens  ,,Kontrapunkt^  begonnen  wird.  Selten  klSrt  schon  eine 
Bezeichnung  in  so  deutlicher  Weise  Qber  Grundgedanken  undGrund- 
mangel  einer  ganzen  Disziplin  auf,  wie  es  hier  der  Fall  ist.  In  dem 
Worte  jyKontrapunkt''  liegt  schon  im  Keime  die  Begriffsverquickung 
vor,  welche  die  ganze  Qbliche  Theorie  von  mehrstimmig-melodischer 
Schreibweise  durchsetzt  und  von  ihrem  eigentlichen  Sinn  und  Ziel 
abdrflngt.  ^Kontrapunkf^  heiBt  ,,Punctum  contra  punctum^  d.  h. 
^Note  gegenNote**;  also  dasGegeneinandersetzen  vpnTOnen;  folglich 
—  so  wird  hieran  anknOpfend  dargelegt  —  mlisse  man  damit 
begfnnen,  die  Bedingungen  fUr  die  Gleichzeitigkeit  zweier  solcher 
Stimmen  zu  untersuchen,  welche  stetig  von  Ton  zu  Ton,  in  gleichen 
Werten  fortschreitend,  zusammenfallen,  und  von   dieser  Grundlage 
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und  AnfangsQbung  ausgehend,  habe  man  auch  andere  Arten  der 
StimmenverknOpfung  weiterzuentwickeln,  Stimmen  in  verschiedenen 
Notenwerten  u.  s.  w.  —  Damit  ist  eine  Tendenz  zu  einer  horizon- 
talien  Satzstruktur  schon  an  den  Wurteln  zerstOrf,  wie  man  sich  bei 
einiger  Oberlegung  ohne  weiteres  sagen  muB:  ,Note  gegen  Note* 
heiBt  Aneinanderbindung  von  TOnen  in  bestimmten  Intervallen; 
ein  zweistimmiger  Satz  aber,  in  welchem  je  zwei  TOne  al$  ein  gleich- 
zetttger  Zusammenklang  (^Note  gegen  Note'')  der  Struktur  zugrunde- 
gelegt  werden,  ist  eine  Folge  einzelner  akkordlicher  Erscheinungen, 
(ob  nun  zweistimmiger,  bder  hernach  auch  drei-  und  mehrstimmiger), 
eine  Summe  vertikal  angelegter  Einzelbildungen.  Das  Streben  nach 
JBerflcksichtigung  einer  melodischen  Zeichnung  innerhalb  der  in  jeder 
Stimme  aufeinanderfolgenden  Tonreihe  Sndert  hierbei  an  dem  Prinzip 
j  nichts.  Der  Ausdruck  ,,Punctum  contra  punctum^,  d.  h.  Qleichzeitig- 
I  keitsverhSltnis  von  je  zwei  TOnen,  trSfe  geradeswegs  den  Begriff  der 
'  vertikaNharmonischen  Erscheinung,  des  Akkords.  Der  Name  i,Kon- 
trapunkt*  bedeutet  so  genau  das  Gegenteil  von  dem,  was  er  sagen 
soil;  denn  die  melodiscli-polyptione  Schreibweise  ist  der  Gegensatz 
zu  einer  solchen,  die  jeden  Ton  einer  Stimme  mit  einem  Einzelton 
einer  andern  verbindet,  Note  gegen  Note  setzt;  sie  zielt  dahin,  daB 
LinienzOgesichnebeneinanderentwickeln.  Sie  ist,  wie 
schon  im  vorigen  Abschnitt  zu  betonen  war,  keine  Reihe  von  Zu- 
sammenkiangen,  wie  auch  die  Linie  keine  Summe  von  TOnen  ist; 
und  so  liegt  im  Anfang  und  Kern  des  ganzen  Systems  bereits  jene 
Umgestaltung  eines  vermeintlich  linear  angelegten  Entwurfs  zu  einem 
akkordlichen  vor,  zu  der  die  Theorie  immer,  welche  Systeme  sie  auch 
konstruieren  mag,  an  einem  frOhern  oder  spStern  Punkt  gelangen 
muB,  solange  ihr  der  Begriff  des  Linearen  als  einer  Einheit  und 
Kraft  fehlt. 

Liegt  dahef  im  Namen  „Kontrapunkt^  schon  das  Abirren  vom 
mehrstimmigen  Linienprinzip  ausgedrOckt,  so  wSre  bei  der  Wahl  eines 
den  horizontal  durchgefQhrten  Satzentwurf  deutlicher  ausprSgenden 
Ausdrucks  davon  auszugehen,  daB  nicht  Note  gegen  Note,  sondern 
Linie  gegen  Linie  gesetzt  wird  und  statt  von  kontrapunktischer  eher 
von  kontralinearer  Schreibart  zu  sprechen,  oder  besser  noch,  da 
die  melodischen  ZQge  nicht  eigentlich  gegen  einander  gesetzt  werden, 
sondern  nebeneinanderverlaufend,  durch  ihre  Gleichzeitig- 
keit  mOglichst  ungehindert,  von  paralinearer  Schreibart  (/ra^a  = 
neben,  nebenher),  wie  aberhaupt  das  Wort  nContra**  hier  schon  auf  eine 
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verfikaleSatzeinteilung  weist  wShrend  naqa  mehr  auf  vorbeistreichende 
Bewegung  deutet  Aber  wesentltcher  als  die  Sussere  Bezeichnung 
der  Lehre  ist  das  Festhalten  ihres  Qrundgedankens  und  Zieles,  de$ 
Prinzips,  das  als  Qegensatz  zur  harmonischen  Bauweise  e|n  Ein- 
dringen  und  Durchdringen  durch  den  Satz  in  der  Richtung  des 
linearen  LSngsschnittes  darstellt  In  dieser  Bedeutung  behSIt  auch 
die  folgende  Darstellung  den  althergebrachten  Ausdruck  .Kontra- 
punkf*  bei,  also  zum  Sinne  von  linear-kontrapunktischer  Schreibart 
geschSrfty  welche  der  Lehre  vorschwebt  So  ist  zunSchst  der  Vorgan^ 
wie  er  in  der  Polyphonie  liegt,  als  der  G  r  u  n  d  w  i  1 1  e  der  kontra- 
punktischen  Technik  zusammenzufassen  und  inUnabhSngigkeit 
von  der  gewohnten  theoretischen  Darstellung  festzuhalten,  um  auch 
von  seiner  Formulierung  aus  zu  einem  Oberblick  Qber  seine  Durch- 
fOhrung  in  der  alten  gebrauchlichen  Kontrapunktlehre  selbst  zu 
schreiten  und  deren  Stand  nicht  so  sehr  nach  ihren  Regein  und 
Anweisungen  im  einzelnen  als  nach  ihrer  Einstellung  zum  Problem 
Qbersehen  zu  kOnnen. 

Von  der  Aktivitat  des Melodischen  ausgehend,  erstrebt  die 
Technik  einen  Satz,  der  von  der  Kraft  der  Linien 
geformt  und  getragen  wird;  der  mehrstimmige  Linienentwurf 
verdichtet  sich  zu  den  akkordlichen  Formen,  welche  das  voUendete 
Satzbild  zeigt;  dieses  geht  nicht  umgekehrt  aus  den  Akkorden  oder 
aus  harmonischer  Fundierung  hervor.  Es  ist  etwas  anderes,  ob 
man  sagt,  die  Polyphonie  sei  akkordlich  gesSttigt,  oder  sie  set  von 
Akkorden  getragen.  Das  Hauptziel  des  Satzentwurfs  besteht  darin, 
daSdie  Linien zOge  in  gleichzeitiger  Cntfaltung  durchzu- 
dringen  vermOgen  und  da6  sie  sich  mOglichst  ungehindert 
durch  Racksichten  auf  Zusammenklangserscheinungen 
durchsetzen  kOnnen,  (wenn auch  die Hebung  der  aus dem Prinzip 
heraus  sekundflren  Zusammenklangserscheinungen  zu  mOglichst  voUer 
harmonischer  Eigenwirkung  eine  weitere  Forderung  jed^s  guten  Satzes 
ist).  Dafi  femer  dieser  Grundwille  immer  nur  bis  zu  gewissem 
Grade  durchdringen  kann  und  die  Qber  die  gleichzeitigen  Linien- 
zOge  hinQber  eintretenden  vertikalen  Erscheinungen  seiner  vollen 
Auswirkung  im  Wege  stehen,  andert  nichts  an  der  Grundeinstellung, 
die  von  der  Linie  ausgeht  und  auf  lineare  Struktur  gerichtet  ist 

Halten  wir  dieses  Prinzip  als  die  Tendenz  des  Kontrapunkts 
festy  so  sind  die  ZusammenklangsrQcksichten  (in  rein  technischer 
Hinsicht)  Hemmnisse  seiner  Erfallung,  und  kOnnen  auch  die 
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Linien  nie  einer  Bindung  durch  diese  vOlIig  enfgehen,  so  ist  doch 
Inhalt  und  Ziel  des  Kontrapunkts  eine  Technik,  welche  die  Auswirkung 
der  Linienzage  zu  mOglichster  UnabhSngigkeit  darchsetzt, 
wflhrend  es  andrerseits  zugleich  zur  Kunst  des  Kontrapunkts  gehOrt^ 
aus  den  vertikalen  Erscheinungen  selbst  die  Wirkungen  einer  kraft- 
vollen  und  tonal  klar  organisierten  Harmonik  hereinzuziehen.  So  kann 
ungeachtet  der  stets  eine  selbstverstandliche  Voraussetzung  dar- 
stellenden  Forderung  nach  mOglichster  FQlle,  Klarheit  und  Eigen- 
wirkung  der  Klflnge  derjenige  Kontrapunkt  als  der  beste  bezeichnet 
werden,  welcher  sich  urn  gar  keine  harmonischen  RDcksichten  zu 
kammern  s  c  h  e  i  n  t ,  d.  h.  in  welchem  das  ganze  Satzbild  das  GeprSge 
eines  solchen  inneren  lebendigen  Vorgangs  trflgt,  der  nur  aus  dem 
Linienentwurf  allein  hervorgeht  und  entwickelt  ist.  Hierunter  ist 
daher  nicht  eine  Arbeitsweise  zu  verstehen,  welche  an  den  Zusammen- 
kiangen  achtlos  vorbeigeht,  sondern  welche  sie  im  Qegenteil  durch 
bestimmte  Technik  der  LinienfOhrungen  zu  Qberwinden  vermag.  Die 
Kunst  dejikpntrapunktischen  Techflik  ist  um  so  grOfije^JeJ^sgelOster 
von  allen^Zusammen^  sich  die  Liqjenentwiclduligen 

auswrkeir"kOnnen.  zii  uhgebundenriv^Efcstase  des  Fbrmausdrucks. 
Von  dem'^^^I^en  zu  diesem  freiesten  Krflftespiel  der  Linienbewegungen 
ist  auszugehen. 

Das  Wesen  der  kontrapunktischen  Setzweise  muB  nicht  nur  von 
der  theoretischen  Einstellung,  sondern  vorallem  von  einer  musikalischen 
ErfQhlung  wiedergefunden  werden,  die  von  der  Linie  ausgeht; 
die  Energie  des  HOrens  ist  im  kontrapunktischen  Satz  von  Grund 
auf  eine  andere  als  im  harmonischen.  Wie  man  unter  dem  EinfluB 
verzerrter  theoretischer  Darlegungen  heute  dazu  gelangt  ist,  bei  der 
melodischen  Linie  zu  einseitig  das  Moment  des  Klanglichen,  statt 
des  melodischen  Bewegungsvorgangs  und  der  inneren  Spannungs- 
entwicklungen  herauszufassen,  so  geht  auch  bei  der  Mehrstimmigkeit 
die  Verbildung  des  musikalischen  HOrens  dahin,  daB  viel  zu  stark 
und  in  falschem  Sinne  die  Kompaktheit  der  vertikalen  Zusammen- 
klangsergebnisse  herausgehoben  und  damit  der  eigentliche  Inhalt 
des  musikalischen  Geschehens  an  falscher  Stelle  gesucht  wird;  die 
klanglich-harmonischen  Erscheinungen  sind  zu  grell,  als  daB  sie 
nicht  auf  sich  ablenken  sollten;  ihre  sinnfailigen  Wirkungen  verdrSngen 
leicht  das  kontrapunktische  FQhlen.  Falsche  theoretische  Einstellung 
und  Verbildung  des  HOrens  gehen  immer  Hand  in  Hand. 
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Zweites  Kapitel. 

Das  System  von  Fux  in  seiner  Stellung 
gegenflber  dem  Problem^ 

Die  methodische  Anlage. 

Die  Qbliche  Konfrapunktdarstellung  geht  im  wesentlichen  auf 
ein  aus  detn  Jahre  1725  stammendes,  berOhmt  gewordenes 
Werk  von  foh.  |os.  Fux^(l66Q— 174|),  den  ,pOradus  ad  parnassum'' 
zurQck,  das  eine  Zusammenfassung  der  Satzlehre  nach  dem  Stande 
der  damaligen  Theorie  versuchte.  Wenn  auch  das  Werk  selbst  nicht 
mehr  im  Qebrauch  steht,  so  enthSlt  es  doch  die  Grundgedanken  des 
Kontrapunkt-Unterrichts,  wie  er  heute  noch  allgemein  in  den  Lehr- 
plSnen  der  Akademien  und  Pachschulen  eingerichtet  ist,  und  an  denen 
auch  die  groBe  Reihe  der  gebrSuchlichen  LehrbQcher,  ungeachtet  der 
mehr  oder  minder  durchgreifenden  VerJUiderungen  und  Modemi- 
sierungsversuche  festhSlt  Zu  diesen  gehOren,  um  nur  einige  der  ver- 
breiteteren  zu  erwShnen,  die  BQcher  von  Albrechtsberger, 
Ch e r u b i n i  (ausgearbeitet von Hal^vy), Dehn,Richter, Belle r- 
mann, Bussler,Tiersch,  Jadassohn,  auch neuere Werke wie 
die  vonRiemann,  Draeseke  („Der  gebundene  Stil''),  Prout, 
Krehl,  Pieper,  Schenker,  StOhr  u.  a.hangen  in  den  Grund- 
zQgen  noch  mit  dem  System  von  Fux  zusammen.  Die  Methode 
ist  in  wenigen  Satzen  zusammenzufassen.  Fux  geht,  historischer 
Oberlieferung  folgend,  vom  Arbeiten  Ober  einem  ^Cantus  firmus' 
aus:  eine  in  langsamen  gleichmSSigen  Zeitwerten,  meist  ganzen 
Taktnoten,  gehaitenci  Melodie,  die  gewOhnlich  dem  gregorianischen 
Choral  enfaiommen  ist,  wird  als  gegebene  Stimme  aufgestell^  zu 
der  eine  Qegenstimme  als  Kontrapunkt  gesetzt  werden  soil,  und 
diese  Obung  hat  in  fQnf  Varianten  fortschreitend  zu  geschehen, 
den  sogenannten  fQnf  „Gattungen'.  Die  erste  ^Gattung*'  setzt  gegen 
jede  Note  eine  Qegennote  gleichen  Wertes,  von  dem  Prinzip  aus- 
gehend,  da6  hierbei  nur  solche  Intervalle  entstehen  dQrfen,  in  denen 
zwei  Tone  dem  musikalischen  GehOr  vertrSglich  sind,  d.  i.  nach 
dem  Stande  der  damaligen  Theorie  nur  in  Konsonanzen 
(natQrlidi  unter  AusschlieSung  parallel  eintretender  Quinten  und 
Oktaven).  Schon  diese  GrundQbung  der  „ersten  Gattung*  beruht 
damit  auf  einer   reinen  AusprSgung   des   besprochenen  Prinzips 


104 Das  Problem  des  Kontrapunkts 

,pNote  gegen  Note*",  das  schon  dem  Namen  .Kontrapunkt*  zugrunde 
liegt.  Von  diesem  aus  wird  nun  allmahlich  weiterentwickelt  Die 
ipzweite  Gattung''  entwirft  im  Kontrapunkt  zwei  Noten  gegen  eine 
des  Cantus  firmus,  wobei  die  nachschlagende  bei  sekundweise  ge- 
schlossenem  Durchgang  aucli  Dissonanz  sein  Icann,  bei  Eintritt  in 
einem  Sprung  jedoch,  oder  auch  bei  WeiterfQtirung  in  einem  Sprung, 
wie  die  erste  Halbtalctnote  in  Iconsonantem  Intervall  zur  Ganztalctnote 
dfiT  gegebenen  Stimme  gesetzt  sein  muS.  Die  „dritte  Gattung''  ent- 
wiclcelt  vier  Noten  gegen  eine,  das  erste  und  dritte  Taldviertel  als 
Konsonanz,  die  nactischlagenden  schwacheren  Taktteile,  wie  bei  der 
zweiten  Gattung  die  nachschlagende  Halbtalctnote,  entweder  gleichfalls 
als  Konsonanz  oder  im  Durchgang  auch  als  Dissonanz.  Die  ,pVierte 
Qnttung''  enthait  imlKerne  die  Dissonanztechnik;  sie  bringt  wieder 
je  eine  Note  gegen  eine  des  Cantus  firnius,  aber  in  synkopischem 
Taktverhaitnis,  so  dafi  die  Gegenstimme  von  Taktmitte  zu  Takt- 
mitte  fortschreitet,  wahrend  die  Noten  der  gegebenen  Stimme  sich 
von  dem  Anfang  jedes  Taktes  zum  nSchsten  Taktbeginn  erstrecken. 
Die  synkopisch  eintretenden  Noten  des  Kontrs^unkts  sind  hierbei 
in  der  WeiterfOhrung  frei  (d.  h.  sie  kOnnen  auch  sprungweise  ver- 
lassen  werden),  wenn  sie  mit  der  im  nSchsten  Taktbeginn,  also  in 
der  Haifte  ihrer  Dauer,  hinzugetretenen  neuen  Note  des  Cantus 
firmus  konsonieren;  sije  mUssen  aber  um  eine  Stufe  abwSrts  gefilhrt 
werden,  wenn  sich  mit  dem  neuen  Taktbeginn  eine  Dissonanz  zu 
ihnen  ergibt,  so  daB  mit  dieser  .Gattung*"  nichts  anderes  als  die 
zweistimmigen  Vorhaltsbildungen  eingeUbt  werden.  Die  .fOnfte 
Gattung*"  schlieBlich  (der  ,,blQhende'  oder  .verzierte'  Kontrapunkt), 
erlaubt  dem  Schaier  die  Anwendung  aller  bisher  eingeUbten  Noten- 
werte  in  freier  Zusammenstellung  gegen  eine  Ganztaktnote  des 
Cantus  firmus.  Dafi  in  alien  diesen  Obungen  auf  eine  melodische, 
.gefailige*"  Zeichnung  der  neu  entworfenen  Stimme  das  Augenmerk 
gerichtet  werden  soil,  wird  wiederholt  eingeschSrft.  Analog 
werden  sodann  die  fQnf  .Gattungen'  bei  drei-  und  vierstimmigem 
Kontrapunkt  durchgehechelt  An  einer  Anzahl  noch  nSherer  An- 
weisungen  zur  Arbeit  in  jeder  .Gattung*"  und  technischer  Einzel- 
gesetze  fehlt  es  nicht;  doch  kOnnen  diese  hier  Qbergangen  werden, 
da  es  sich  blofi  darum  handelt,  den  Kern  der  Methode  heraus- 
zuschaien  und  nSher  zu  untersucben,  sowohl  theoretisch  und 
pfldagogisch,  wie  hinsichtlich  der  historischen  Entwicklung  der 
Kontrapunkttheorie. 
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Daft  zunachst  in  dieser  Sufteren  Aniage  nach  den  fflnf  »Qat* 
tungen"  nicht$  anderes  liegt,  als  bestenfalls  der  vorgezeichnete  Gang 
einer  Schulung  und  Lehrpraxis,  ist  auf  den  ersten  Blick  zu  ersehen. 
(Fux  selbst  betont,  daft  er  in  padagogisctier  Absicht  seine  Lehre 
aufgezeichnet  habe).  DafOri  daft  im  Lauf  der  spateren  Zeit  sein 
Scbematismus  zum  Dogma  einer  ^Ttieorie"  ertioben  wurde,  ist  er 
selbst  gar  nicht  verantwortlicli  zu  maclien.  Trifft  man  docli  lieute 
bei  Musikem,  und  zwar  niciit  etwa  bloft  bei  Scliaiern,  auf  die  alien 
Emstes  eingewurzelte  Anschauung,  der  Kontrapunkt  bestehe  aus 
„fanf  Qattungen",  als  ob;diese  fQnf  Lehrgangsabschnitte  das  geringste 
mit  dem  Wesen  des  Kontrapunkts  an  sich  zu  tun  batten.  Das  Buch 
von  Fux  selbst  ist  nicht  besser  und  nicht  schlechter  als  eine  ganze 
Anzahl  fachlicher  Werke  seiner  Zeit,  es  entspricht  dem  damaligen 
Stande  der  theoretischen  und  didaktischen  Musikliteratur;  das  Streben 
nach  einer  Qbersichtlichen  Zusammenfassung  musiktechnischer  Qe- 
setze  ist  ihm  zweifellos  als  Verdienst  anzurechnen.  Seine  Autoritat  als 
Wiener  Hofkapellmeister  und  als  Opemkomponist  und  wohl  auch  die 
grOndliche  Pedanterie  seiner  Darstellung  mochten  dazu  beigetragen 
haben,  daft  man  bis  auf  den  heutigen  Tag  im  wesentlichen  an  dem 
Stand  seiner  Lehre  festhielt;  denn  mOgen  auch  die  zahlreichen 
neueren,  an  den  Unterrichtsanstalten  eingefahrten  LehrbQcher  fOr 
Kontrapunkt  in  Einzeldarstellungen  von  ihm  abweichen,  den  Stu- 
diengang  mehr  oder  minder  einer  harmonischeren  Setzweise  anpassen, 
durch  Zusatze  und  Beispiele  die  LUcken  des  baufailigen  Systems 
zu  stopfen  suchen  und  im  padagogischen  Vorgehen  verschiedene 
UmsteUungen  vomehmen,  der  Kern  seiner  Kontrapunktlehre  blieb 
unverandert  erhalten  und  so  kommt  es,  daft  man  gerade  das  in 
bistorischer  Hinsicht  immerbin  verdienstvolle  Werk  von  Fux  heraus* 
greifen  muft,  wenn  man  dem  Stand  der  offiziellen  Kontrapunkt- 
lehre und  ihren  theoretischen  Unterlagen  einmal  auf  den  Qrund 
gehen  will,  ^n  dem  Stand  der  zeitgenOssischen  Kunst  hingegen 
geroessen,  sinkt  der  theoretische  Wert  seines  Buches  allerdjngs  apch 
i^  nichts  zusammen;  es  istdreijklife  nach  dem  ersten  Teil  des  ,Wohl- 
temperierten  Klaviers"  von  Bach  erscfaienen  und  R  i  e  m  a  n  n  (Oesch. 
der  Musiktheorie:  S.  395)T)etont  mit  Recht,  daft  es  ,schon  zur  Zeif  seiner 
Abfassung  veraltet  war.*  T)ies  hindert  nichtj  daft  man  den  Kontrapunkt 
lieute  noch  immer  mehr  nach  rux  ais  nach  Bacn  unterrichtet 

Die  Abhangigkeit  von  dem  Vorbilde  des  ^Gradus  ad  parnas* 
sum*    geht    so  weit,   daft   viele   der   gebrauchlichen   LehrbQcher 
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und  die.  LehrplSne  zahlreicher  Konservatorien  noch  daran  fest- 
halten,  den  Kontrapunkt  in  den  alten  Kirchentonarten  zu  unter- 
richten  und  alien  Emstes  die  Anwendung  der  Dur-  und  Moll-Tona- 
litSt  bereits  als  eine  ^freiere''  Kunst  des  Kontrapunktierens  hinstellen. 
Ebenso  hSIt  man  vielfach  im  Kontrapunkt-Unterricht  noch  an  dem 
Oebrauch  der  alten  SchlQssel  fest  Findet  man  auch  beides  mit  dem 
Einwand  gerechtfertigt,  dem  Lehrgang  auch  den  historischen  Ent- 
wicklungsgang  der  Musik  zugrunde  zu  legen,  oder  auch  die  Getegen- 
heit  zur  EinQbung  der  alten  SchlQssel  als  bestimmenden  Gesichts- 
punkt  angefOhrt,  so  liegt  doch   der  AnIaB  nicht  uysprflnglf^^   '" 

^oadayogischen^    Erwggunge^^,    f^andem    in    ripr    ri>in    frariitinnyllpn 

Aniage  der  LehrbUcher,  die  selbst  in  AuBerlichkeiten  v^m  flutnri- 
tgren  yoibildejiicht  loskommen.  (Gerade  im  Kontrapunkt-Unterricht, 
wo  alles  auT  groDzujglge,  freie  Entwicklung  von  Linien  ankommt, 
und  wo  Lernende  sich  auf  genug  andere,  in  der  Materie  selbst  lle- 
gende  Dinge  zu  konzentrieren  haben,  sind  solche  mitgeschleppte 
Reste,  wie  Kirchentonarten  und  alte  SchlQssel,  lediglich  Hemmnisse.) 

Vertikale  and  lineare  Momente. 

Um  zu  den  theoretischen  Gesichtspunkten  und  Voraussetzungen, 
die  hinter  der  Lehre  von  Fux  und  all  ihrem  methodischen  Wust  liegen, 
hinabzustoBen,  ist  zunSchst  von  der  Untersuchung  nach  der  Anlage 
der  Satztechnik  auszugehen,  in  welcher  sowohl  Momente  vertikaler 
als  horizontaler  Struktur  latent  liegen;  von  hier  aus  sind  auch  die 
GrundzQge  ihrer  theoretischen  Verquickung  selbst  zu  gewinnen. 

Was  das  vertikale  Moment  innerhalb  des  Systems  von  Fux 
betrifft,  die  Bindung  von  „Note  gegen  Note*",  so  liegt  der  Kern  der 
theoretischen  Darstellung  darin,  daB  Fux  die  M5glichkeit  eines 
gleichzeitigen  Erklingens  von  melodischen  Stimmen  auf  die  Verbindung 
gleichzeitiger  TOne  grQudet,  wobei  aber  noch  nicht  eine  Einf Ogung 
in  tonale  Dreiklangsharmonien  unmittelbar  vorliegt,  sondern  nur  die 
Frage  nach  VertrSglichkeit  derTOne  in  Intervallen  maB- 
gebend  ist,  u.  zw.  im  wesentlichen  noch  bloB  nach  konsonanten  Inter-- 
vallen;  denn  wenn  auch,  namentlich  bei  fortschrei tender  Stimmenzahl, 
die  Setzweise  hierbei  von  selbst  in  die  akkordlichen  Formen  hinein- 
wSchst,  so  bleibt  doch  der  Unterschied  zu  einer  bereits  unmittelbar  auf 
Akkorde  gegrQndeten  ZusammenfOgung  der  TOne  darin  gelegen,  daB 
die  neu  zutretenden  Stimmen  sukzessive  nach  bestimmten  Intervallen 
hinzugesetzt  werden,  so  daB  nach  Fux  das  akkordliche  Ergebnis  durch 
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die  primitiven  Regeln  der  Intervallenlehre  erst  bestimmt  ist  (Erst 
in  neueren  LehrbQchem  erflUirt  dieses  Prinzip  der  Tonsumtnierung 
nach  VertrSglichkeit  in  bestimmfen  Intervallen  die  folgerichtige 
Weiterentwicklung,  dafi  die  TQimung  der  TOne  zu  ZusammenklSngen 
nicht  mehr  blo8  nach  MaBgabe  einiger  zur  Wahl  stehender  Intervalle 
vor  sich  gehe,  sondem  nach  RQcksicht  auf  das  Gesamtbild  von 
Akkorden,  die  weiter  untereinander^einen  klaren  tonale,n  Zu^mmen- 
hang  darzustellen  haben.)  (Ma   }^t  '^\  r^  ^- '    i  t  i  //tO 

DemgegenQber  kOnnte  in  der  ungereiften  Fux'schen  Darstellung 
von  den  Zusammenklangsverhaitnissen  ein  Moment  gelegen  scheinen, 
das,  wenn  auch  nicht  der  DurchfQhrung,  so  doch  seinem  latenten 
Grundwillen  nach,  eine  Voranstellung  der  linear  en  Entwicklung 
im  Satz  zu  bedeuten  hdtte;  denn  indem  die  ZusammenkUnge  nicht 
das  Primflre  darstellen  und  ihre  Beschaffenheit  von  dem  EinfQgen 
der  einzelnen  TOne  der  sukzessive  hinzutretenden  melodischen 
Stimmen  abhSngt,  birgt  der  theoretische  Grundsatz  der  Intervallver- 
trSglichkeit  noch  keine  direkten  und  vortretenden  akkordlichen  Wir- 
kungen,  sondem  noch  in  negativem  Sinne  Zusammenklangs  m  0  g - 
lichkeiten;  und  auch  far  die  bei  Fux  vorliegende  Auffassung 
vom  Verhaitnis  der  vertikalen  und  horizontalen  Momente  im  Satz 
ist  es  bezeichnend,  dafi  sich  in  dem  Prinzip  der  IntervallvertrSg- 
lichkeit  noch  klar  das  Bestreben  ausspricht,  alle  Erscheinungen, 
auch  die  vertikalen  Zusammenklangsbedingungen  auf  S  t  i  m  m  f  0  h  - 
rung 9  alle  Gesetzmflfiigkeiten  auf  StimmfOhrungsregeln  zurflckzu- 
fOhren.  Nur  wOrde  man  fehlgehen,  wenn  man  in  der  hier  latent 
liegenden  Bewertung  der  Vertikalverhaitnisse  als  des  sekundSren 
Moments  im  Satz  einen  auf  ein  bestimmtes  Ziel  gerichteten  und 
damit  zu  einer  fruchtbaren  Weiterentwicklung  leitenden  Gedanken 
von  Fux  erblickte;  der  Stand  der  theoretischen  Anschauung  ist  viel- 
mehr  lediglich  historisch  begrQndet 

Fux  arbeitet  in  seinem  theoretischen  System  noch  in  den  alten 
Kirchentonarten;  schon  das  bedingt  ein  gevnsses  Voranstellen 
des  linearen  Moments  im  Satz,  denn  die  Kirchentonarten  beruhen  in 
gewissen,  den  Untergrund  der  Melodiebildung  darstellenden  Skalen- 
typen  von  festgelegter  Anordnung  der  Ganz-  und  Halbtonschritte,  unter 
Regelung  der  UmfSnge  jeder  Tonart,  ihrer  HaupttOne,  SchluBformeln 
usw.,  stellen  also  einen  melodischen  Tonartbegriff  dar 
wenn  auch  zweifellos  ein  latentes  Harmoniegefahl  bei  der  Heraus* 
bildung  der  Tonanordnung  in  den  Skalentypen  mitbestimmend  war. 
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So  sind  im  System  von  Fux  die  Linien  fQr  sich  in  bestimmten  Ton* 
arten  entworfen,  aber  das  harmonische  Moment  in  unserem  Sinne^ 
der  tonale  Zusammenhang  und  selbst  die  zwischen  den  Stimmen 
eintretenden  Akkordformen  sind  noch  nicht  im  Sinne  der  Dreiklangs- 
tonalitat  theoretisch  formuliert  und  daher  auch  nicht  als  Qrund- 
lagen  vorausbestimmt,  auf  denen  die  Linienbewegung  durchzufahren 
ist  Die  Kirchentonarten  sind  bei  Fux  als  Statzen,  die  bis  zu  ge- 
wissem  Grade  eine  lineare  Satzanlage  erhalten,  zu  bewerten,  da  sie  die 
theoretische  Darstellung  immer  wieder  auf  gewisse  melodische 
GrundzQge  verweisen.  Indem  der  Cantus  firmus  und  jede  einzelne 
Stimme  nach  dem  Typus  solcher  Kirchentonarten  ep^wnrfen  slnd^ 
bleibt  ein  ursprOnglicher  melodisch  gerichteter  Will^  im  Satz  auch 
da  noch  unttberwunden,  wo  das  Prinzip  »Punctum  contra  punctun^* 
langst  als  Auspragung  einer  vertikalen  Zusammenfassung  Qber  die 
Satzstruktur  flbergreift  DaB  die  KirchentOne  und  mit  ihnen  der  alte 
einstimmige  Gesang  in  melodischer  Tonartlichkeit  durch  die 
alten  theoretischen  Anweisungen  festgelegt  waren,  ist  ttberhaupt  der 
Grund, daS  der  uns vertraute Begriff  einer inAkkorden  beruhenden 
Tonartlichkeit  sich  erst  allmahlich  mit  der  Entwicklung  der  Mehrstim- 
migkeit  aufdrSngen  mufite.  Das  bei  Fux  noch  vorliegende  Stadium 
der  theoretischen  Erfassung  der  Zusammenklangserscheinungen  nach 
dem  Prinzip  der  Vertraglichkeit  gleichzeitiger  TOne  in  gewissen 
jlntervaUen  stellt  nur  ein  Vorantasten  auf  diesem  Wege  dar. 

Wohl  wachst  gegenaber  der  starren  Physiognomie  der  Kirchen- 
tonarten mit  der  Errungenschaft  der  durchgebildeten  Dur-  und  Moll- 
Tonalitat  auch  die  Beweglichkeit  des  Melodischen  ins  Ungemessene, 
aber  dieser  Fortschritt  ist  von  der  Bedeutung,  die  in  einer  linearen 
Grundanschauung  liegt,  wohl  zu  unterscheiden  und  darf  diese  nicht 
Qbersehen  lassen.  Daher  bedeutet  in  der  Theorie  seit  Fux  nicht 
das  Aufgeben  der  Kirchentonarten  mit  ihren  Normen  selbst  eine 
SchwSchung  des  linearen  Moments,  sondern  vielmehr  das  Abgehen 
von  einer  viel  allgemeineren,  melodischen  Anschauungskraft,  die  in 
ihnen  liegt  und  nur  infolge  ihrer  Einzwangung  in  eine  ganz  enge 
Gesetzmafiigkeit  nicht  zur  rechten  Entfaltung  gelangen  konnte. 

Daher  ist  das  vielfach  noch  ge(U>te  Festhalten  an  den  Kirchentonarten 
doppelt  lacherlich;  denn  einmal  ist  die  in  ihnen  liegende  Richtung  auf  das  Lhieare 
(das  einzige  positive  Moment,  das  etwa  hierffir  geltend  gemacht  werden  k5nnte) 
in  der  Durchfiihning  des  Kontrapunkt-Systems  gar  nicht  erfaSt  und  ffruchtbar 
ausgewertet,  und  andrerseits  Meibt  die  schon  zu  Fux'  Zeit  als  RQckstand  zu 
bezeichnende   VerschlieSung    gegen    das    sum  Durchbruch    gelangte    tonale 
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HanhoniegefQhl  mit  dieser  ,p8dagoglschen'  Maxime  noch  bestehen,  um  audi 
die  Qrundlage  aller  echten  Unienpolyphonle,  eine  bewegte,  freie  Linienent- 
wicklung,  von  den  Wurzein  an  zu  unterbinden.  Die  eigenartige  ScliOnlieit  und 
iiistoriache  Bedeutung  der  Kirchentonarten,  die  Iceinem  ernstliaften  Muailcstudium 
verschlossen  bleiben  sollten,  Icdnnte  aucli  nirgends  ungflnstiger  hervortreten, . 
al8  wenn  sie  gerade  daliin  als  LiUimung  und  Hemmung  eingeflochten  slnd.        | 

So  ISge  auch  bei  Fux,  dessen  theoretische  Darstellung  nicht 
nur  hinsichtlich  kontrapunktischer  Technik,  sondem  auch  hinsicht- 
lich  der  Harmonik  sehr  weit  hinter  der  Kunst  seiner  Zeit  zQrOck* 
steht  und  die  etwa  —  von  alien  Ungeschlcklichkeiten  der  Formu- 
lierung  zunSchst  abgesehen  —  der  Arbeitsweise  im  vokalen  Stil  des 
16.  Jahrhunderts  entspricht,  ein  Rest  von  einem  Grundwillen  zu  einer 
linear  gerichtefen  Polyphonie;  in  dem  Prinzip  des  melodischen 
Entwurfs  in  den  Kirclientonarten  und  der  Verkettung  der  melo- 
dischen Linien  nach  Vertraglichkeit  zusammenfallender  TOne  in  Inter- 
vallen  ist  er  noch  sichtbar.  Der  in  diesem  Prinzip  der  IntervallvertrSg- 
lichkeit  latente  Grundzug  an  sich  wSre,  ungeachtet  aller  ungereiften 
tbeoretischen  Begriffe,  mit  denen  Fux  operiert,  entwicklungsfShig 
gewesen  und  als  ursprilnglich  bestimmender  Gedanke  des  Systems  ist 
er  far  die  theoretische  Betrachtung  wesentlicher  als  die  AusfQhrung, 
welche  er  gefunden  hat;  im  Zusammenhang  mit  dem  Problem  einer  auf 
primSrer  Linienentwicklung  beruhenden  Polyphonie  ist  er  wenigstens 
historisch  bemerkenswert,  trotzdem  er  bei  Fux  selbst  gar  nicht 
ausgesprochen  und  nicht  bewuBt  vorliegt,  sondern  erst  im  Untergrund 
seiner  Anschauungsweise  unklar  und  unentwickelt  erkennbar  ist 
Das  Unheil  liegt  aber  in  der  DurchfQhrung,  welche  weder  das  Mo- 
ment einer  unabhSngigen  und  groBzOgigen  Linienbildung  —  die 
erste  Qrundlage  einer  merodiscnen  f^oiyphonie  — ,  heraushebt  und_ 
weiterentwickeft.  noch  auch  das  Moment  der  negativen  Einstellun 
ZU  den  Zusammenkiangen  in  seiner  Bedeutung  fflr  das  Problem  der 
kontrapunktischen  Satzanlage  erfaB^  beide  vielmehr  in  einer  sol ch en, 
Systemisierung  darstellt,  welche  die^Grundzflge  eines  linearen  Satz- 
entwurfs  vOllig  aufhebC 

Zerstdrang  der  latenten  linearen  Tendenzen  durch  die  Darchfithrang. 

Hier  zeigt  sich,  daB  die  Aufstellung  der  fOnf  ,Gattungen*  nicht 
bloB  im  Hinblick  auf  die  Methode  und  Lehrpraxis  einen  gehaltlosen, 
von  trockenem  Schulmeistergeist  ersonnenen  Schematismus  darstellt; 
sie  sind  auch  fOr  die  theoretische  DurchfOhrung  des  Problems  ver- 
hSngnisvoll.   Das  Arbeiten  von  Note  zu  Note,  gegen  die  eine,  zwei 
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.  Oder  mehrere  Noten  einer  anderen  Stimtne  zu  setzen  seien,  bedingt 
I  noch  ehe  man  an  die  technischen  Fragen  der  M  e  h  r  stimmigkeit 
\  herantritt,  schon  die  voile  Verkennung  des  Linienbegriffs  an  sicb 
und  als  Unterriclitsgrundlage  die  Unterbindung  alles  melodischen 
Empfindens.  Die  Entwicklung  des  im  Prinzip  der  IntervallvertrSglich- 
keit  latenten  linearen  Moments  hatte  vor  allem  eine  He  bung  des 
Melodischen  zur  Bedeutung  eines  aktiven  Elements  vorausgesetzt 
Schon  der  Cantus  firmus  ist  in  Einzelnoten  zerpflQckt  und  der  Be- 
griff  der  Linie  liegt  in  ihm  nicht  mehr  vor,  indem  jeder  seiner  zu 
langgezogenen  Werten  gedehnten  TOne  einzein  als  Grundlage  zu 
weiterem  Vertikalaufbau  aus  dem  ursprfinglichen  melodischen  Zu- 
sammenhang  herausgerissen  wird.  Aber  auch  die  zu  ihm  kon> 
trapunktierenden  Stimmen  sind  nicht  als  Linien  entworfen,  sondern 
gleichfalls  notenweise  konstruiert  In  alien  Stimmen  fehlt  nach  soU 
cher  Anfassungsart  ^erade  d^g,  ^pr^"^  fij^^T^^^^liff^YP*^     flP"''^^ 

e    iimctC'"TtieIWi6che   Enfirei^^^ie    bloBe 


Forderung,  die  man  in  alien  LehrbQchern  nach  dem  Fuxschen 
System  hinzugesetzt  findet,  daB  die  T5ne  hierbei  nach  M5glichkeit 
eine  melodisch  geschlossene  oder  ^wohlgefailige'^  Zeichnung  ergeben 
sollen,  berOhrt  nicht  das  Wesentliche  und  reicht  nicht  im  Entfern- 
testen  heran,  um  eine  Vorstellung  von  der  innern  Gewalt  und  Ent- 
wicklungskraft  der  Linien  des  polyphonen  Stils  zu  erwecken;  dies  ist 
auch  unmOglich,  solange  die  Linie  nicht  als  etwas  prim^res  erfaBt  ist^ 
sondern  von  einem  ZusammenklangsstQtzpunkt  zum  andern  Qber- 
springt,  um  bestenfalls  (bei  den  rhythmisch  etwas  belebteren  „Gat- 
tungen*^),  zwischen  diesen  einzelnen  ZusammenklangsstOtzpunkten  bis 
zu  einem  schwachlichen  Ansatz  von  Eigenbewegung  aufzuflackern 
DaBdasMelodische  alstragendeKraftdenSatzdurch-^ 
dringe,  ist  Grundforderung  der  Polyphonie,  nicht  Anwei- 
sungen,  daB  man  das  melodische  Moment  mitbertick- 
sichtige;  diese  stellen  nur  mehr  AusmeiBelungen  an  der  Ober- 
flSche  der  Satzanlage  dar  und  haben  nur  formale  Bedeutung,  vermOgen 
aber  nicht  die  LinienstrOmung  zu  dem  aus  dem  Satzgrund  quellenden 
Element  zu  erheben.  Und  einerlei,  ob  einmal  mit  Beendigung  des 
eigentlichen  Unterrichtsstadiums  die  EinschrSnkung  in  die  fflnf 
i^Oattungen''  fallen  gelassen  wird,  auf  die  Art,  wie  die  Linienbildung  im 
grundlegenden  Unterricht  erfaBt  und  eingewurzelt  ist,  kommt  es  an.  Was 
ferner  die  Kunst  der  Linienbewegung  selbst  betrifft,  so  braucht  maa 
noch  lange  nicht  in  die  GrOBe  des  polyphonen  Melodiestiles  ein- 
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gedrungen  zu  sein,  um  den  Versuch  richtig  einzuschStzen,  die  Entwicklung 
desMelodischennachTaktteilungsvarianten  darzustellen.  Man 
konstruiert  Linien  in  gleichmSSigen  Qanzen,  Halben  und  Vierteln 
(1^  2.  und  3.  vQattung*')  und  schult  erst  jede  einzelne  Art  dieser 
rhythmischen  Fortschreitungen,  als  ob  jemals  die  Anordnung  von  Zeit- 
dauerwerten  Grundlage  einer  Melodik  sein  kOnnte;  und  nachdem 
so  alles  „gehOrig  klassifiziert''  und  noch  die  ganzen  Notenwerte 
des  ^synkopierten  Kontrapunkts**  (4.  ^Oattung"")  absolviert  sind,  gibt 
man  dem  Schaler  nunmelir  —  wie  der  wOrtliche  Ausdruck  lautet  — 
die  «hOchste  Freiheif',  indem  man  die  bisher  geschulten  Notenwerte 
in  freier  Wahl  —  soweit  von  solcher.  bei  dieser  Arbeitsweise  noch 
die  Rede  sein  kann  —  untereinander  wechseln  laBtl  Damit  ist  das 
harmlose  Opfer  dieses  schleichenden  VerblOdungsprozesses  zur 
vollen  Seligkeit  der  ,,fanften  Qattung"*  gelangt,  die  als  der  „biahende'' 
Oder  auch  mit  ungewolltem  Doppelsinn  als  der  ^gemischte''  Kontra- 
punkt  benannt  ist.  Hernach  erfolgt  die  Abwicklung  der  gleichen  fOnf 
j^Gattungen''  im  dreistimmigen,  schlieBlich  im  vierstimmigen  Kontra- 
punkt  usw.;  stets  werden  wieder,  von  vorne  angefangen,  die  Linien 
in  gleichmafiigen  Qanzen,  Halben  und  Vierteln  usf.  entwickelt,  so 
dafi  in  der  Tat  mehr  ein  Spiel  mit  NotenkOpfen  als  mit  TOnen  dabei 
zum  Vorschein  kommt.  Und  bei  alledem  ist  imsier  die  gegebene 
Stlmme  in  starren  ganzen  Noten  gehalten;  erst  ^modernere"  Lehrbttcher 
wagen  als  Besonderheit  auch  den  i^Fall''  zu  erwShnen,  dafi  beide, 
bzw.  mehrere  Stimmen  melodisch  belebt  sein  kOnnen;  fQr  die  eigent- 
liche,  aitere  Lehre  scheint  er  jenseits  von  Gut  und  BOse  zu  liegen. 
Es  kOnnte  gar  keine  minderwertigere,  zum  Leben  des  Kunstwerks  in 
grOfierem  Widerspruch  stehende  Grundlage  geben  als  diese  Systemi- 
sierung  nach  den  fUnf  ^Gattungen*",  welche  bei  der  Linienbildung 
eine  mechanische  Zusammenstellung  bestimmter  Taktwerke  zum 
grundlegenden  Gesichtspunkt  erhebt,  die  fQr  sich  allein  be- 
trachtet  ein  nichtssagendes  Moment  bedeuten,  da  sie  mit  aus  dem 
ganzen  Ausdruck  und  der  Energie  der  melodischen  Formung  hervor- 
gehen;  eine  Melodic  entsteht  jiicht,  indem  ipan  elnen  Ton  an^^dea. 
andern  kettet,  wie  es_likiL^elehrt  wix^T'^Gnd  wenn  man  auch  hier 
einwenden  wollte,  dafi  jen^Tortschreiten  nach  rhythmischen  Ein- 
teilungen  nur  zu  padagogischem  Zwecke  angelegt  ist,  so  ist  dies  um  so 
schlimmer,  denn  das  GefUhl  fQr  Linienentwicklung  wird  damit  von  allem 
Anfangan verzerrt und auf ganzfalsche Gesichtspunkte  abgelenkt  Dieses 
Vorgehen  fahrt  nicht  einmal  zu  schulmSfiig  primitiven  Grundlagen  der 
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Linienkunst  Man  kann  Schaier  nicht  zum  Erleraen  einer  Kunsttechnik 
bringen,  indetn  man  sie  monatelang  durch  Unsinnigkeiten  hindurchfOhrt 

(Es  gibt  aber  sogar  LehrbQcher,  welche  hieran  nicht  genug  haben 
und  die  Kontrapunktlehre  um  noch  neue  .Gattungen''  bereichern, 
um  dies  als  eine  besondere  Errungenschaft  zu  betonen,  indem  z.  B. 
zum  alten  System  noch  die  [bei  Fux  noch  in  die  III.  Qattung  in- 
begriffene]  Variante  hinzutritt,  welche  d  r  e  i  Noten  gegen  eine  setzt 
Andere  wieder  wissen  eine  s  e  c  h  s  t  e  „Gattung*  far  das  Kontra- 
punktieren  zu  einer  rhythmischbelebten  Cantus  firmus-Stimme 
zu  ersinnen!)  (yy>jrv\  ) 

An  diese  theoretisch  vOlIig  verfehlte  wie  in  pSdagogischer  Hinsicht 

verhangnisvolle  Darstellung  der  Melodik  mu8  sich  mit  der  Idee  der 

fQnf  «Gattungen*  eine  ebenso  unzuiangliche  DurchfQhrung  der  m  e  h  r- 

s  t  i  m  m  i  g  e  n  Schreib weise  knQpf en ;  denn  sie  ist  hichts  als  eine  trockene 

Auseinanderfaltung  des  Grundgedankens,  der  in  den  Worten  «»punchim 

contra  punctum'liegt,  dieBindungvon.Note  gegen  Note"  (L.Gattung*), 

welche  bis  zu  gewissem  Grade  rhythmisch  belebt  und  variirt  wird. 

pie  erste  ^Gattung**  ist  in  Wirklichkeit  ein  harmonischer  Satz,  auch 

ischon  deswegen,  weil  die  choralartige  Daue7  der  't'One  viel  zu 

f  wenig  eine  horizontale  Auffassung  sich  durchsetzen  USt;  nur  mufite 

dieser  nach  dem  alten  Prinzip  der  Summierung  in  Intervallen  hOchst 

'  ungeschickt  ausfallen^).    Ond  diese  ganze  bei  Fux  durchgefOhrte 

Anweisung  zum   Kontrapunktieren  zersetzt  auch    den    kraftvoUen 

Strom  des  polyphon-melodischen  Satzzuges  und  zerbrOckelt  ihn  in 

lauter   einzelne,   aneinandergestUckte  Abschnitte,    ausgehend   vom 

ObereinandertQrmen  der  TOne  auf  den  guten  Taktteilen,  und  ergibt 


^)  Ein  vierstiminiges  Musterbeispiel  fOr  solch  eine  I.  ^Oattung*'  sieht 
z.  B.  (nur  um  einen  Einzelfall  herauszugreifen)  in  dem  sehr  verbreiteten  Lehr- 
buch  von  Cherubini  so  aus: 

(Als  Cantus  firmus  ist  der  Bafi  gedacbt) 
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Ein  derartig  kraft-  und  farbloses  Zwittergebilde,  das  ffir  den  Unterricht 
die  Keimform  einer  Satzanlage  darstellen  soil,  ist  weder  als  akkordlicher  Satz 
ein  sonderlich  gutes  Vorblld,  noch  wird  man  andrerseits  je  darauf  verfallen, 
diese  Klangfolgen  als  vierstimmig-melodischen  Satz  zu  hSren. 
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damit  eine  Stimmenverbindung,  die  alles  eher  als  eine  melodisch 
gerichtete  Satzanlage  ist;  der  Satz  stockt  in  lauter  Schwerpunkteni 
weiche  alien  SchwungundFluBhintanhalten  und  sich  jeder  polyphonen 
Bewegungsentwicklung  entgegenstemmen.  Oberall  Starre,  stgf*  ^r^v4f 
anJ8ewegung,--dfni_Anfang  und  Inhait  aller  lebensirpH^fi  kontra- 
punktischen  Kunst 

;o  bedeutet  a^r  auch  die  ganze  Arbeitsweise,  die  von  einem 
Cantus  firmus  ausgeht  und  die  Stimmen  sukzessive  hinzusetzt, 
gar  nicht,  wie  allgemein  geglaubt  wird,  ein  horizontales  Moment  bin* 
sichtlich  der  ganzen  Satzanlage  bei  Fux,  das  Festhalten  eines  linearen 
Grundzuges;  das  scheint  nur  auBerlich  so.   Soweit  eine  melodische 
Struktur  durch  das  Voranstellen  einer  einzelnen  melodischen  Stimme 
vorgebildet  sein  kOnnte,  unterbindet  die  Kurzsichtigkeit  des  alten 
Prinzips  j,Note  gegen  Note"  die  MOglichkeit  einer  wirklichen  linearen 
Durchgestaltung  der  Satztechnik.    Ferner  ist  das,  was  yorliegt,  kein 
Cantus  firmus  mehr,  keine  festgelegte  M  e  1  o  d  i  e ,  sondem  festgelegte 
Tone,  die  einzeln  von  ihm  abgelOst  ihren  melodischen  Zusammen* 
hang  nur  mehr  auf  dem  Papier  wahren,  als  Sttitzpunkte  far  das 
VorwSrtstasten    der    Mehrstimmigkeit    von    Takt   zu    Takt     Das 
Arbeiten  mit  dem  Cantus  firmus  ist  nur  mehr  von  methodischer 
Bedeutung;  von  der  theoretischen  Anschauung  selbst  ist  er  schon 
verleugnet,  indem  durch  die  Art' seiner  Anwendung  das  lineare  Moment 
sich  auflOst  und  den  Qesetzen  eines  akkordlichen  Ausgestaltens  Platz 
macht    Er  ist  nur  mehr  eii 
jgdachter  Anlage^  welche  del 
akkordliche  Zusammenfassung  anheimfailtLaber  die  Kraft,  noch  einen 
linearen  Satz  wirklich  als  melodTscher  Zusammenhang  zu  tragen>, 
hat  er  langst  eingebOBfc  So  ist  die  mehrstimmige  Linienbildung  trotz 
des   SuBerlichen  Voranstellens   einer   melodischen   Stimme   etwas 
SekundSres,  der  Cantus  firmus  in  einzelne  TOne  z  e  r  s  e  t  z  t ,  wShrend 
die  abrigen  Stimmen  aus  einzelnen  TOnen  zusammen  gesetzt  sind«  \ 
Damit  ist  die  ganze  Satzanlage  v  e  r  t  i  k  a  1  und  dieser  Qrundzug  ist  ) 
durch  die  Arbeitsweise  mit  einem  Cantus  firmus  nur  insofern  etwas 
welter  zurDckverlegt,  als  das  vertikale  QerQst  erst  auf  Grund  der  | 
TOne  einer  ^H  a  1 1  e  s  t  i  m  m  e"  in  zusammengeschichteten  Intervallen  I 
entworfen  wird,  was  zur  SelbsttSuschung  fQhrt,  als  bestehe  damit ; 
ein  melodisch  gerichteter  Satzentwurf.  * 

Der  Gedanke,  die  Linienbildung  nach  dem  Grundsatz  immer 
kleiner  werdender  gleichmaBiger  Notenwerte  darzulegen,  und  die 

Kurth,  QruDdUgen  des  Linearen  Kontrapunkts.  8 


114  ^^s  Problem  des  Kontrapunkts 

Erhebung  dieser  Sufierlichen  Varianten  zur  Grundlage  einer  Kontra- 
punkt-Methode  ist  wohl  die  allerungliicklichste  Idee  aus  dem  ganzen 
Fux'schen  Schematismus.  Sie  statnmt  ttbrigens  gar  nicht  von  Fux 
selbst,  sondem  ist  von  ihm  nur  Qbernommen  und  in  eine  besonders 
starre  Pedanterie  eingezwSngt  worden;  wenn  die  Lehre  der  aiteren 
Jahrhunderte  in  der  Absicht  einer  lehrmSBigen,  mit  aller  QrQnd- 
lichkeit  durchgefOhrten  Darstellung  auf  ein  solches  Einteilungsschema 
verfiel,  so  ist  das  aus  dem  alten  Geist  einer  starren  Scholastik  ohne 
weiteres  verstiUidlich.  Oios.  Zarlino  geht  im  40.  Kap.  seiner  im 
Jahre^558,  also  mehr  als  anderthalb  Jahrhunderte  vor  dem  ^Gradus"* 
von  Fux  erschienenen  ^Istitutioni  harmoniche'^  von  dem  Kontrapunkt 
„Note  gegen  Note""  in  gleichen  Werten  aus,  dann  erw^hnt  er  (Kap.  42> 
kurz  die  technische  MOglichkeit,  zwei  oder  mehrere  Noten,  in  gleich- 
mafiiger  Folge  oder  in  freierer  Anordnung,  ebenso  Synkopen  gegen 
eine  gegebene  thematische  Stimme  zu  setzen:  ,,Onde  sopra  ognt 
Semibreve  contenuta  nel  Soggetto  potremo  porre  due  Minime,  over 
quattro  Semiminime,  et  cosi  una  Minima  et  due  Semiminime,  et  altre 
simili,  come  torneri  meglio.'' 

In  diesem  einen  Satz  ist  der  Ursprung  der  ganzen  systematischen 
Anlage  bei  Fux  enthalten;  die  bei  Zarlino  erwShnte  MOglichkeit 
einer  Kontrapunktierung  in  verschiedenen  Notenwerten  ist  bei  Fux 
zur  breiten  methodischen  Anlage  erweitert  und  zu  einem  Schema- 
tismus zugeschnitten,  wahrend  bei  Zarlinos  freierer  und  kurzer 
Formulierung  noch  das  ursprDngliche  Bestreben  deutlich  erkennbar 
bleibt,  von  der  Untersuchung  der  ZusammenklangsmOglichkeit  .Note 
gegen  Note^  in  gleichen  Werten  zwar  auszugehen,  aber  von  hier 
aus  mOglichst  frei  («,come  tomeri  meglio*")  in  melodischen  Linieti 
weiterzuentwickeln.  Zarlino  beschrSnkt  sich  hierbei  nicht  auf  solche 
,cantus  firmi'',  die  in  gleichfOrmig  gedehnten  Notenwerten  den 
Arbeiten  unterlegt  werden,  sondern  gibt  auch  die  Anweisung,  eine 
thematische  Hauptstimme  in  wechselnder  Gestaltung  selbst  mit- 
zuerfinden,  d.  h.  frei  zweistimmig  und  mehrstimmig  zu  komponieren  % 

^)  IstitutionI  harmoniche  (Kap.  43)  „Occorrera  oltra  di  questo,  che  '1  Contra- 
puntista,  dope  rtiaversi  essercitato  per  molti  giorai  nel  fare  il  Contrapunto  sopra 
un  Soggetto  di  canto  fermo;  conoscendo  di  farlo  senza  alcuno  errore,  wonk 
passare  piii  oltra,  e  venire  ad  un'  altra  compositione  pur  di  due  voci:  la  onde 
per  assuefarsi  alia  inventionet  dice,  che  non  saik  hiori  di  proposito,  se  piglierii 
primieramente  per  Soggetto  una  parte  di  alcuna  cantilena  di  Canto  figurato;  e 
se  ci6  non  vorrA  fare,  la  potrA  comporre  da  se  stesso,  secondo  che  11  toraer^ 
piA  al  proposito.    U  che  fatto,  dico,  che  potri  dipol  secondo  II  suo  Ingegno* 
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Der  ^Qradus''  von  Fux  enthait  zwar  gegenQber  Zarlino  weiter 
ausgefahrte  und  dem  Zeitabstand  entsprechend  fortschrittlichere  theo- 
retische  Anweisungen  im  einzelnen,  insbesondere  eine  Vereinfachung 
hinsichtlich  der  Stimmfahrungsregeln,  jst  aber  der  ganzen  Anlage  nach, 
namentlich  hinsichtlich  des  kleinlicher  ausgefQhrten  p^dagogischen 
Schetnatismus,  bedeutend  trockener.  Die  bei  Zarlino  erwShnteMOglich-l 
keit  einer  Auflockerung  des  Satzes  zu  belebteren  Kontrapunktstimmen 
wird  bei  ihm  zu  jener  Verlegenheitskonstruktion  einer  hilflosen 
Schulmeisterei,  die  wolil  der  Theorie  und  Auffassung  der  PSdagogik 
zu  Beginn  des  18.  Jahrbunderts  entspricht,  aber  ilire  eingehende 
Beachtung  deswegen  erfordert,  weil  wie  seine  ganze  Lehre  auch 
die  flufierliche  Variante  der  fUnf  j^Gattungen'*  bis  heute  im  Unterricht 
und  in  den  gebr^uchlichen  Lehrbflchern  einer  Lektionenauffatterung 
zuliebe  als  Einteilungsschema  beibehalten  ist  Es  ist  kaum  ver- 
standlich  und  fUr  die  herrschende  Auffassung  der  P^dagogik 
kennzeichnend,  dafi  man  sich  keine  Rechenschaft  darOber  ablegt, 
welche  mechanisclie  und  pedantische  Vorstellung  nur  vom  a  u  6  e  r  e  n 
Bild  melodischer  Formung  hierbei  erweckt  wird,  um  vom  eigentlichen 
Wesen  und  den  inneren  EigentQmlichkeifen  der  Melodieentwicklung 
gar  nicht  zu  sprechen^). 

FaBt  man  die  im  System  von  Fux  ineinanderflieBenden  horizon- 
talen  und  vertikalen  GrundzQge  zusammen,  so  zeigt  sich  aus  dem 
Oesamtbild  ihrer  theoretischen  Verquickung,  daB  auch  hier  die  Un- 
klarheit  Qber  die  Erscheinung  ihres  gegenseitigen  Ineinanderwirkens 
im  musikalischen  Satz,  von  der  auszugehen  war,  vor  allem  der 
AnlaB  zu  einer  Verkennung  der  eigentlichen  Grundlagen  des  Kontra- 
punkts  und  verfehlter  Ansfttze  zur  Gewinnung  einer  linearen  mehr- 

comporre  un'  alira  parte  net  grave,  overo,  secondo  die  li  verr^  meglio  fatto, 
nell'  acuto.  E  ben  vero,  che  volendo  comporre  ^il  Soggetto  da  se  stesso,  potrk 
aiutato  da  una  parte  della  sua  compositione  comporre  i'altra,  di  modo  che  tutto 
In  un  tempo  verr^  a  comporre  11  Soggetto,  e  da  far  fine  alia  Cantilena:  percioche 
(si  come  ho  detto  altrove)  Soggetto  io  chiamo  quella  parte,  che  si  pone  avanti 
le  altre  parti  nella  compositione;  overamente  quella  parte,  che  il  Compositorc 
si  ha  primieramente  imaginato  di  fare.** 

0  Das  Lehrbuch  von  Felix  Draeseke  (»Der  gebundene  Stil  Lehrbuch 
fQr  Kontrapunkt  und  Fuge"*,  1902)  bildet  insofern  eine  Ausnahme,  als  von  den 
Arbeiten  in  fiinf  ^Oattungen'^  abgesehen  ist  und  die  Obungen  gleich  damit  be- 
ginnen,  in  gleichm^igen  Vierteln  zu  den  ganzen  Noten  einer  gegebenen  Stimme 
zu  kontrapunktieren.  Das  bedeutet  zwar  eine  etwas  stSrkere  Betonung  des 
melodischen  Moments  vom  ersten  Unterrichtsanfang  an,  aber  doch  keine  Durch- 
brechung  des  Prinzlps  ,Note  gegen  Note". 
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stimmigen  Technik  geworden  ist.  Die  Theorie  knOpft  auch  hier  an 
die  Erscheinung  des  Ineinanderwirkens,  ohne  sie  an  ihre  Quellen 
zurQckzuverfoIgen.  Wie  in  dem  Prlnzip  ^punctum  contra  punctum* 
der  Qrundgedanke  einer  Stimmenverbindung  nach  einzelnen  Inter- 
vallen  und  in  diesem  zugleich  noch  eine  die  Linienentwicklung  als 
das  PrimSre  den  VertikalverhSltnissen  voranstellende  Arbeitsweise 
latent  ist,  so  liegt  andrerseits  in  der  verzerrten  tlieoretiscli^n  Er- 
fassung  der  Melodik  bereits  eine  Negterung  des  Willens  zur  Sonderung 
und  gegensatzlichem  Eindringen,  der  sicli  in  der  GegenQberstellung 
beider  Disziplinen,  Harmonik  und  Kontrapunk^  Sufiert  Da6  die 
gegensStzliclie  Anfassung  von  harmonischer  und  kontrapunktischer 
Satztechnik  nicht  voll  durchgefOhrt  sein  kann,  war  bereits  vorweg* 
genonunen,  indem  die  Einstellung  unserer  heutigen  Theorie  zur 
Melodik  gekennzeichnet  wurde,  die  das  Wesen  der  eigentlichen 
raelodischen  Linienerscheinung  bisher  gar  nicht  erfaBt  hat  und  dahin 
gelangt  ist,  alles  Melodische  auf  das  heterogene  Moment  des  Har- 
monischen  zurQckzufQhren.  Aber  so  einfach  sich  dieser  Widerspruch 
aus  weitem,  Qber  die  theoretischen  Systeme  selbst  ttbergreifendem 
Betrachtungsabstand  darstellt,  in  der  DurchfQhrung  der  bisherigen 
Kontrapunlctlehre  ist  er  keineswegs  leicht  zu  verfolgen.  Denn  hier 
durchsetzt  die  theoretische  Verquickung  der  beiden  Momente  die 
ganze  systematische  Entwicklung  und  die  Schwierigkeit  liegt  darin, 
zu  beobachten,  wie  sie  in  den  einzelnen  Begriffen,  mit  denen  das 
System  operiert,  bereits  ineinander  verwoben  sind. 

Gegenliber  dem  heute  zum  Durchbruch  gelangten  extremen 
theoretischen  Standpunkt,  der  alle  musikalischen  Erscheinungen  ein- 
seitig  und  ausschlieBlich  auf  den  Boden  harmonischer  Theorie 
zurtlckleitety  erfolgt  in  der  alten  Kontrapunktdarstellung  die  theoretische 
Verquickung  von  horizontalem  und  vertikalem  Satzelement  nur  an 
anderer  Einsatzstelle:  wghrend  die  jfebrSuchliche  Kontrapunktlehre, 
deren  Grundgedanke  sich  i"n  der  Bezeichnung  ^Note  gegen  Note"  aus- 

Hagt,  von  derZusammensetzung  zweierStimmen  ^ji 
(ungewollt,  aber  dem  tatsSchlichen  Vorgang  nach)  auf  den  Akkord 
zurUcklUhrt,  setzt  damiyenerheutigejhepj^  Standpunkt  jjcimajaHL 

Uranfang,  Bmier  einstimmigen  Liliie^selbst  an,  die  be- 
reits  als.iatgnte  Harmoniefolge  erklSrt  wird.  Die  Ausreifung  dieses  letz- 
teren,  umfassenderen  ^tandpunkts  ist  jedoch  nichts  anderes  als  die konse- 
quente  Fortentwicklung  aus  dem  ersteren,  der  einmal  den  Weg  zur 
Zurnckleitung  aller  Kontrapunktik  auf  das  Harmonische  gewiesen  hat. 
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im  Begriffe  „Kontrapuntcf'. 

Damit  ist  es  auch  mOglich,  die  Faden  auseinanderzulegen,  welche  in 
die  historische  Entwicklung  der  Kontrapunktlehre  hinein- 
spielen  und  in  der  theoretischen  Darstellungsweise  des  18.  Jahr- 
hunderts,  wie  sie  durch  Fux  Qbermittelt  ist,  zusammenflieBen.  Die 
ganz  in  Entwicklung  und  Obergflngen  begriffene,  halb  zu  akkordlicher 
Satzlehre  hinOberdrSngende,  halb  noch  von  der  Tendenz  nach 
melodischem  Stimmenentwurf  durchsetzte  ungekiarte  Mittelstellung 
des  Systems  tritt  aus  einem  die  allgemeinen  HauptzQge  heraus* 
hebenden  geschichtlichen  Oberblick  am  klarsten  hervon 

Das  melodische  Moment  der  Kirchentonartlichkeit  und  das 
Moment  der  Zusammenfassung  im  akkordlichen  Sinn  sind  wie  in  der 
systematischen  auch  in  der  historischen  Entwicklung  die  beiden 
Grundzage,  die  sich  in  dem  Stand  der  Darstellung  bei  Fux  durch- 
kreuzen.  Wie  deren  Weiterbildung  zur  Ausgestaltung  der  akkord- 
lichen Satztheorie  fahren  muBte,  so  leitet  die  historische  Vorentwicklung 
des  Systems  bis  zur  etn$timmigen  Kunst  des  gregorianischen  Qesan^es 
zurOclc.  Als  man  zum  ersten  Male  in  der  abendiandischen  Musik 
daran  ging,  die  QrundzQge  einer  mehrstimmigen  Schreibweise  zu 
finden,  lag  diesen  Versuchen  das  Streben  zugrunde,  solche  in  den 
Normen  des  gregorianischen  Gesanges  gehaltene  M  e  1  o  d  i  e  n  gleich- 
zeitig  erklingen  zu  lassen,  nicht  eine  unmittelbar  auf  vertikale  Zu- 
sammenklangswirkungen  gerichtete  Tendenz.  Indem  nun  die  alten 
Theoretiker  die  Grundlagen  fQr  das  gleichzeitige  ErtOnen  von  melo- 
dischen  Bildungen  suchten,  gingen  sie  davon  aus,  diejenigen  Intervalle 
bei  der  Verbindung  zweier  Stimmen  heranzuziehen,  welche  die  ein- 
fachsten  Sch  wingungszahlenverh^ltnisse,  also  den  st^rksten  Konsonanz- 
grad  aufweisen,  dem  damaligen  Stand  der  vom  Altertum  Qberlieferten 
Musiklehre  entsprechend,  die  zur  Aufweisung  der  mathematischen 
Proportionen  schwingender  SaitenlSngen  zurtickleitete.  So  besteht 
die  Form  der  aitesten  Mehrstimmigkeit  das  -Organ um*^_des 
10J[ahrhunderts^  iH  der  fortgesetztep  ParallelfQhrung  der  Stimmen 
in  Qiiinten.  Schon  mit  diesen  ersten  Vorversuchen  zur  Mehrstimmig- 
keit gelangt  daher  die  an  mathematisch-physikalische  Untersuchungen 
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anknOpfende  Theorie    zun^chst   zur   Bindung  von  Ton   an   Ton, 

was  dem  ursprOnglichen  Problem,  dem  Streben  nach  gleichzeitigem 

Erklingen  zweier  im  Sinne   des   gregorianischen  Chorals  entwor- 

fener  Melodien  bereits  widerspricht  und  zur  Aneinanderkettung  von 

einzelnen  ZusammenklSngen  fUhrte.^)  Auch  ist  hierbei  zu  bedenken, 

dafi  zur  Zeit  der  einstimmigen  Oesangskunst  des  gregorianischen 

Chorals  das  musikalische  HOren  selbst  wesentlich  auf  melodische 

ZusammenhSnge  gerichtet  war  (ungeachtet  alien  zweifellos  herein- 

spielenden,  unbewufiten  natOrlichen  HarmoniegefQhls);  der  ursprfing- 

liche  Wille  in   der  aitesten  Mehrstimmigkeit  ist  linear  gerichtet, 

wahrend  die  theoretische  Durchfahrung,  auf  das  Problem .  gleichzei- 

tiger  Linienverkntipf  ung  gewiesen,  genau  umgekehrt  die  VerknQpfungs- 

m(>glichkeit  von  Ton  an  Ton  herausfaBte.   Hierbei  ist  es  in  diesem 

Zusammenhang  weniger  von  Belang,  daB  zunSchst  der  LOsungsver- 

such,  welcher  die  Ergebnisse  der  aitesten  theoretischen  Spekulation, 

des  Quinten-Organum,  dem  musikalischen  HOren  aufzwingen  wollte, 

eine  Form  gewann,  von  der  ohne  weiteres  anzunehmen  ist,  dafi  sie 

sich  mit  dem  gesunden  musikalischen  Sinn  der  alten  Zeit  ebenso- 

I  wenig  deckte,  wie  mit  dem  unsrigen  (obgleich  es  an  Versuchen 

Inicht  fehit,  VerSnderungen  in  den  VerhSltnissen  unseres  musika- 

llischen  H5rens  zur  ErklSrung  jener  sonderbaren  Quinten-Mehrstimmig- 

%eit  heranzuziehen);  das  Bemerkenswerte  an  dieser  mifilungenen  LO- 

sung  liegt  vielmehr  in  der  allgemeineren  Erscheinung,  dafi  hier  infolge 

der  Heranziehung  bestimmter  einfachster  Intervalle  als  Zusammen- 

klangsgrundlagen  schon  mit  dem  ersten  Vortasten  zur  Mehrstimmigkeit 

ein  Widerstreit  zwischen  vertikalem  und  linearem  Verfolg  beim  H5ren 

sich  geltend  macht,  der  Gegensatz  zwischen  der  Konsonanzwirkung 

der  Quint  als  Zusammenklang  an  sich  und  der  Wirkung  paralleler 

Quintenfolgen  als  Erscheinung  des  horizontal  gerichteten  HOrens; 

denn  aus  dem  gleichen  Gesichtspunkt,   dem  Widerstreit  zwischen 

Bedingungen  der  vertikal-harmonischen  und  der  melodischen  Satz- 

")  Ouido  Adler,  ,DerStain  der  Musik^'I.  Buch,  Leipzig  1911,S.241.  .Diese 
ZusammenklSnge  sind  vertikal  aufzyfasaeade  unjl  in  Wirklichkeit  auch  so  er- 
faBfe  KTangkotnplexe,  wenngleich  in  der  theoretischen  Auffassung  der  alten 
Organa  und  Faiixboufdons  die  Fiktion  einer  Eigenfilhrung  der  von  der  >vox 
principalis«  im  Abstand  der  Quint  Oder  Quart  einsetzenden  »voce8  _prganales« 
und  ebensb  der  Terz-  und  SextgHnge  im  Falsobordone  festgeiialten  wurde,  die 
einzelnen  Stimmen  also  gleichsam  als  selbstSndige  Parallelstimmen  aufgefafit 
wurden.  Theoretische  Erfassung  deckt  sich  da  eben  nicht  mit  praktischer 
Ausfiihrung.'' 
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verhaitnisse  ist  auch  die  ganze  spatere  Entwicklung  des  Kunstwerks 
wie.  der  Theorie  zu  verstehen.  Es  kommt  bei  einem  Oberblick 
fiber  die  Oeschichte  der  Satztechnik  (ebenso  wie  bei  der  Theorie 
selbst)  mehr  darauf  an,  den  Willen  als  die  Ergebnisse  der  satztech- 
nischen  Formung  zu  sehen;  an  jeder  historischen  Betrachtung  bleibt 
etwas  Meciianisches,  wenn  sie  nicht  die  KrSfte  am  Wirken  erkennt^ 
sondern  nur  die  sichtbaren  Formen,  unter  denen  jene  ihr  Spiel  treiben. 
Nicht  also  der  Irrweg  des  Quintenorganums  an  sich»  sondern  die 
Ursachen,  die  zu  ihm  ffihrten,  haben  unsere  Aufmerksamkeit  zu  be- 
anspruchen.  So  unfibersehbar  gro6  und  weitzQgig  von  diesem 
primitiven  Anfang  aus  die  Theorie  sich  bis  auf  den  heutigen  Tag 
fortentwickelte,  so  wenig  noch  Qberhaupt  von  einem  Zusammenhang 
der  gegenwSrtigen  Musiklehre  mit  der  ffir  unsere  Begrtffe  das  Ko- 
mische  streifenden  Quintenmehrstimmigkeit  zu  sprechen  ist,  auf  den 
hier  zum  erstenmale  auftretenden  FehlschluB  ist  man 
bisher  dennoch  nicht  verbessemd  und  lOsend  zurfickgekommen,  und 
er  ist  es,  der  die  wirkliche  Durchffihrung  einer  melodischen  Mehr- 
stimmigkeit bis  heute  unterbindet  und  der  bereits  die  Keimform  des 
verhangnisvollen  Prinzips  ,,punctum  contra  punctum*'  enthait     ^^Ai^Wrir^it 

Das  gleiche  Prinzip  Hegt  auch  in  weiteren  Formen  der  ,.Dia- 
phonie",  die  zur  Setzweise  in  Parallelen  hmzutreten,  vor,  einem 
wechgelnden  Zusammengehen  zweier  Stimmen  in  der  Prim  und 
Auseiijaiidergeh^^^^  ErsFder^Sjgenaflnte  '^Piscantus^ 

begjnnt  (seit  dem  12.  Jahrhundertj^OCbfin  der  DurchfOhrung  sirengBf 
gegenbewegung  vonTon  gepen  Ton  j^ch  ^iner  Note_der  gegebenegT 
Stimme^ehrife  fintgegenzuselzenM.  in  Melismen.  welche  den  „Tenor* 
(die  Hauptmelodie)  umspielen,  u.  zw.  vielfach  in  freier  Improvisation; 
anfSnglich  war  diese  durch  starre  Regeln  auf  ein  Wechseln  der  zu- 
sammenfallenden  TOne  zwischen  Quint  und  Oktav  (Prim)  beschrflnkt, 
allmflhlich  aber  setzt  sich  gerade  durch  die  natOrlichere  Kraft  des 
Improvisierens  eine  Art  des  Kontrapunktierens  durch,  welche  sich 
weniger  durch  die  Schwerfailigkeit  der  Theorie  binden  liefi  und 
wieder  auf  die  Satzregeln  selbst  im  Sinne  allmahlicher  Erweitemngen 
zurfickwirken  mufite.  Auch  hierin  ist  wieder  weniger  in  den  ein- 
zelnen  Erscheinungen,  die  eine  Oberwindung  der  SItesten  Mehr- 
stimmigkeitsform  im  Organum  darstellen,  der  Hauptvorgang  des 
historischen  Entwicklungszuges  zu  erblicken,  sondern  darauf  zu  achten, 
wie  gegen  die  ursprfingliche  Einstellung,  Note  gegen  Note  in  dem 
nSchst  der  Oktave  konsonantesten  Intervall  der  Quint .  zu  setzen, 
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das  ursprQngliche  Strebeiii meiodische  Linien  gegeneinanderzusetzen, 
zum  Durchbruch  drSngt,  indem  es  zunSchst  zum  Prinzip  der  Dia- 
phonie  in  vorherrschender  Gegenbewegung  mit  ihrer  plastischeren 
Hervorhebung  des  Linearen  fOhrt,  hemach  zur  lebendigeren  Ver- 
selbstandigung  der  Gegenstimme  durch  melismatische  Bewegung. 
Freilich  bleibt  es  hierbei  immer  noch  bei  einer  recht  darftigen  Entfal- 
tung  des  Melodischen  in  der  Zweistimmigkeit  Insbesondere  sind  auch 
Anweisungen  bei  den  theoretischen  Traktaten  Ober  die^Diaphoniet 
die  nur  auf  Anfang  and  SchluB  einer  ZweistUnmigkeir  eine  l^rm 
veriegen,  alle . jPJ^ri^e .  FOhrimg  raiif  Gegenbewegung  yerweisen,  als 
eine  Reaktion  gegen  die  ursprOngiichelSm^^^  ^^^9^  ^J^ 

vollfcommener  Konsoharu;  iu  versiehen,  als  eiri  Witter  melodischen 
Zusammenhang  den  vertikaleiTZu'sammenklangsverhaitnissen  voran- 
zustellen;  denn  die  vollkommenen  Konsonanzen  werden  nur  mehr 
an  die  Hauptstellen  des  Satzes  verwiesen. 

Auch  in  der  weiteren  Entwicklung  von  Technik  und  Theorie 
ist  das  Schwanken  zwischen  stSrkerer  Einstellung  auf  die  vertikalen 
Oder  auf  die  linearen  Erscheinungen  zu  verfolgen.  ZunSchst  drflngt 
die  Verkettung  in  gleichzeitigen  TOnen  zum  langsamen  Erstehen 
eines  Empfindens  fOr  die  Zusammenklangsformen,  welches  Ober  die 
ursprangliche  theoretische  Anweisung  von  ausschlieSlicher  VertrSg- 
lichkelt  der  TOne  in  den  vollkommenen  ^Konsonanzintervallen  hin- 
ausdrangt,  von  welcher  man  in  Anlehnung  an  die  einfacbsten  mathe- 
matischen  Verhaitnisse  der  schwingenden  Saiteniangen  ausgegangen 
war.  Das  harmonische  GefQhl  weist  die  Wege  zur  Fundierung  des 
Satzes  auf  solche  ZusammenklSnge,  die  der  (zu  dieser  Zeit  theo- 
retiscb  noch  nichtformulierten)  Dreiklangsform  angehOren;  J[mJJ,J[ahP- 
hundert  dringen  die  Terzen  und  Sexten  zur  Anerkennung  alsJKon- 
sonanzen  vox -und  entwickeln  sich  allmahlich  zu  deiilierrscfienden 
Intervallen  des  Satzes,  wShrend  die  ^vollkommenen''  Konsonanzen 
mehr  gegen  die  Eckpunkte  der  Satze  bin  abgestoSen  werden,  um 
am  Anfang,  Ende  und  an  TeilabschlQssen  die  Norm  zu  bleiben. 
Eine  aus  England  eindringende^jirelstimmige  Setzv^^ 
bourdon,  die  den  Cantus  firmus  durc¥  parallele  Terzen  und  Sex- 
JgiLJiLfieichen  Notenwerten  begleitet  (also  dem  {(uSeren  Bilde  nach 
in  Sext-Akkorden)  tragt  wesentlich  zur  Herausbildung  des  akkord- 
lichen.H.Orens  imSinne.  der  Dreiklangsformen  bei.  Zugleich  ent- 
wickeln sich  die  grundlegenden  Stimmfahrungsgesetze;  im  13.Jahr- 
hundert  findet  sich  sogar  schon  das  Verbot  der  parallelen  Oktaveh, 
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im  14  das  der  parallelen  Quinten.  Mit  der  von  Florenz  ausgehenden' 
TAts^C^  aes  14.  JahiliuiLdert^  schreitet  die  LoslOsung  der  Linien 
von  der  durch  die  urspranglichen  Anweisungen  zu  mehrstimmiger 
Technik  diktierten  Bindung  von  Ton  zu  Ton  um  ein  bedeutendes 
Stock  zur  Wiedergewinnung  des  urspranglichen  Grundwillens  einer 
melodischen  Mehrstimmigkeit  vor,  indem  neben  der  Arbeitsweise 
fiber  einem  Cantus  firmus  eine  Schreibart  aufkommt,  die  eine  frei 
erfundene  Oberstimme  voranstellt  und  zu  dieser  weitere  Stimmen 
zusetzt;  dadurch  bricht  sicb  in  hohem  Mafie  wieder  das  Line  are 
gegenaber  dem  HindriLngen  zur  Technik  der  einzelnen  Vertikal- 
zusammenkiange  Bahn,  wShrend  andrerseits  fOr  die  mehrstimmige 
Technik  der  Name  i.Contrapunctus''  (zum  ersten  Mai  gebraucht  bei  \ 
Johannes  de  Garlandia,  dem|  jDngeren,  um  1300),  in  Aniehnung 
an  das  von  den  Theoretikern  dargelegte  Verfahren  paarweise  mtt- 
einander  zu  verbindender  Noten  aufkommt 

Die  Niederldnder  und  die  Vorentwicklung 
der  harmonischen  Schreibweise. 

Die  AnfSnge  der  niederiandischen  Schulen,  die  vom  14.^bis 
16,  Jahrhundert  die  KOnsFe  13es^  vokalen  Kontrapunkts  zu  hoher 
Biate  und  bis  zu  einem  gewissen  EntwicklungsabschluB  fahren, 
reichen  in  die  ,,Ars  nova''  zurQck.  Die  mehrstimmige  Setzweise 
geht  bei  den  Niederiandern  wieder  von  einem  Cantus  firmus,  dem 
^Tenor'  (Haltestimme)  aus,  den  die  Qbrigen  hOheren  und  tieferen 
Stimmen  umranken;  aber  der  Wille  zu  melodisch  gerichteter  Satz- 
anlagejiWrkt^  f^^  Durchftthrung  eine 

ma^jBge  Forderun^  durch  das  Aufkommen  der  imitatprischgjjL- 
Schreibart.  die  sich  aus  den  aiteren  strengen  Kanons  in  freierer  Weiter- 
bildung  entwickelt;  sie  lenkt  das  musikalische  HOren  wie  auch  die 
Technik  stark  von  der  Konzentration  auf  die  einzelnen  Zusammen- 
kiange „Note  gegen  Note**  ab,  gegen  ein  horizontales  Verfolgen  zu. 
Bestimmte  motivischeOebilde  werden  als  einGanzes,  eine  geschlossene 
Linienbildung,  verarbeitet;  und  wahrend  der  ursprQngliche  Linienzug 
des  Cantus  firmus  selbst  eigentlich  aufhOrt,  Melodie  zu  sein  und 
auf  seine  gedehnten  Tone,  in  die  er  zerpflQckt  ist  und  die  sich 
durch  das  Gewebe  der  imitatorisch  verschlungenen  Obrigen  Stimmen 
trage  hindurchschleppen,  die  Zusammenklangserscheinungen  bezogen 
werden,  bedingen  dem  gegenQber  die  Imitationen,  Verkieinerungen, 
Umkehrungsbildungen  u.  s.  w.,  die  von  seiner  Zeichnung  abgeleitet 
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sind,  wieder  eine  liheare  Zusammenfassung  seiner  TOne  und  auch 
eine  melodische  Einwirkung  auf  das  Satzbild.  Auch  die  Arbeitsweise 
der  NiederlSnder  kennzeichnet  noch  ein  Nachwirken  jenes  Grund- 
willens  von  melodischerMehrstimmigkeit,  der  von  den  erstenVersuchen 
an  durch  das  Prinzip  ^Note  gegen  Note"  abgetOtet  wurde:  die  Stimmen 
werden  sukzessive  zum  Cantus  firmus  hinzugesetzt,  die  Ausspinnung 
der  einzelnen  Linien  also  den  vertikal-akkordiichen  EindrQcken 
vorangestellt,  was  sich  in  der  besprochenen  Zwitterstellung  des  fQr 
die  Zusammenklangsverhaitnisse  bestimmenden  Prinzips  der  Ver- 
traglichkeit  zusammenfallender  TOne  in  Intervallen  auBert,  welches 
zugleich  ein  Rest  und  zugleich  ein  neuer  Anfang  ist  Andrerseits 
muBte  bei  der  hohen  Stimmenzahl,  bis  zu  welcher  die  Vokalwerke 
oft  gelangten,  der  Satz  naturgemSB  von  der  melodischen  Struktur 
mehr  und  mehr  zur  harmonischen  hingedrSngt  werden. 

Innerhalb  dieser  Setzweise  bricht  ein  melodisches  Empfinden 
so  stark  durch,  daB  sich  die  im  Melodischen  liegende  Bewegungs- 
kraft  zumjFlerrn  Qber  die  urspiungucEe  Starrheit  der  KirchentOne 
durch setzt  und  in  der  Schaffung  von  L  e  i 1 1  o  n  erh5hungen  die^DL- 
passuhg  der  Skalengrundlagen  ariSihn  und  Riclifung  der  Bewegungen, 
das  RirisIreBSh'Tiir^die'Tlel^ 

Sog.  '^rHUSlca  HctSr^Xvgl  ^.  43)?  '  Wahrend  so  die  Qestaltung 
der  einzelnen  Linien  noch  durch  die  Kirchentonarten  bestimmt  ist 
und  durch  deren  Charakteristik  trotz  der  beginnenden  Alteration  ihr 
Geprageerhait,  ersteht  innerhalb  der  hierdurch  nunmehr  beweglicheren 
mehrstimmigen  Satzstruktur  das  harmonische  Empfinden,  das  von 
den  beiden  Dreiklangsformen  des  Dur  und  Moll  ausgeht,  in  wachsender 
Deutlichkeit  und  greift  Ober  die  LinienzOge,  das  Satzbild  zu  akkordlicher 
Zusammenfassung  verdichtend.  So  wirken  auf  der  entwickelteren 
Stufe  einer  beginnenden  akkordlichen  (nicht  mehr  auf  bloBe  Intervall- 
verkntipfung  gerichteten)  Empfindungsweise  wieder  melodische  und 
vertikale  Einstellung  ineinander,  einander  hemmend  und  zugleich 
einander  fOrdernd,  wie  es  in  der  Natur  des  von  zwei  sich  durch- 
kreuzenden  Kraften  bestimmten  musikalischen  Satzes  liegt,  aber  ohne 
daB  noch  die  mehrstimmige  Schreibart  in  bewuBter  Auspragung 
eine  von  Grund  auf  lineare  von  einer  akkordlich- harmonischen 
Satztechnik  sonderte;  diese  unklare  Verquickung  ist  es,  welchejn 
die  Theorie  noch  jahrhunderfelang^ 

der  F  u  X  schen  Anschauung  erkiart,  lOr  dereiTVerstSndnTs^zu 
Ueberblick  Ober  die  historischen  EntwicklungszQge  auszugreifen  war. 


i 
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Schon  bei  den  zwei  Oberragenden  Meisfern  des  16.Jahrhunderts, 

deren  Technikzugleich  einenEntwicklungsabschluBausderpolypbonen 

Kunst  der  niederiandischen  Schulen  und  zugleich  die  AnfSnge  neuer 

(harmonischer)  EntwicklungszQge  darstellt,  dem  Belgier  Orlandus. 

Lassus  und  besonders  dem  italienischen  Meister  Palestrina, 

ist  die  Verfestlgung  der  Mehrstimmigkeit  zu  akkordlicher  Kompaktheit 

so  weit  gediehen,  daS  nicht  nur  klare  und  durchsSttigte  harmonische 

Wirkungenhervortreten,  sondem  vielfach  als  die  kOnstlerische  Grundlage 

der  Komposition  ein  Voranstellen  akkordlicher  Farbenpracht,  die  hier 

in  ihrer  jungen  ersten  Frische  aufleuchtet    Sfeckt  auch  die  Theorie 

noch  in  den  erslen  Airfangf"  HP^**  FrK<*""tn'^  ^^"^  Wgsen  der  Akkorde^ 
die  Reize   der  harmonis^hen   Klangfolgen   hfpipfliiRgrn    hprpifg   Kip 

FOhning  der  riniPnyqg^  im  §11^^  fllfknrdlirhpr  f^afygfimmf^n  piPrHirti^ 

audi  da/"^w6  die  fluBere  Form  eif^^y  melodisch  a^^ge1pg|pn  Mghr- 
stimmiprkeit  nocl^  gc?\^^a[irt  ^'*^^'  denn  der  harmonische  Palestrina-Stil 
erwdchst  innerhalb  einer  Satzstruktur,  die  im  Wesentlichen  die  formalen 
Merkmale  linear-polyphonen  Enfwurfs,  motivisch  imitierende,  meist 
f  ugi  erte  Fflhrung  der  Stimmen,  deren  su  kzessiven  Einsatz 
zu  Beginn  der  Stticke  wahrt  und  damit,  was  das  Hauptmerkmal  der 
linearen  Satzstruktur  darstellt,  auBerlich  die  Gleichberecbtigung  aller 
Stimmen;  aber  nur  mehr  auBerlich;  denn  gegenQber  den  erwShnten 
beibehaltenen  formalen  Eigentiimlichkeiten  zeigt  sich  die  innere 
Zersetzung  linearer  Grundanlage  in  der  AbschwSchung  der  melodischen 
Eigenkraft  der  Stimmen ;  ihre  melodische  FQhrung  wird  immer  starker 
durch  das  Harmonische  bestimmt,  die  Linien  fOgen  sich  dem  Fort- 
schreiten  der  akkordlichen  Gebilde  ein»  der  Schwung  freierer 
melodischer  Formung  eriahmt  zu  ruhigeren,  in  Umrissen  und  Umfang 
geebneteren  WellenzQgen  und  die  melodischen  Wirkungen,  namentlich 
der  Mittelstimmen^  werden  durch  harmonische  Wirkungen  aufgesogen. 
Und  liegt  es  auch  nicht  im  Willen  des  Satzentwurfs,  der  Sopran 
erhait  im  Verhaitnis  zu  den  iibrigen  Stimmen  melodiefOhrendes 
Obergewicht  Aber  auch  in  der  andem  Randstimme,  dem  BaB,  zeigt 
sich  in  besonders  charakteristischer  Weise  das  Ausreifen  harmonischer 
Satzanlage:  zugleich  mit  der  gegiatteten  Diatonik  des  Soprans  das 
beginnende  Vortreten  der  charakteristischen  IntervallsprOnge  eines 
Harmoniebasses,  von  dem  bestimmten  ErfQhlen  der  Kraft  akkordlicher 
Qrundtonfortschreitungen  zeugend. 

Dgnut.-^teht  die  Entwicklung   der  Satztechnik   zu  Ende   des 
16.  Jahrhunderts  in   einer  Obergangskrise,  aus   der  sich  auch  die 
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unklare  Verquickung  der  meiodischen  und  harmonischen  Satz- 
gnuidlagen  in  der  darauffolgenden  Entwicklung  der  Theorie  erklSrt. 
Zur  gleichen  Zeit  war  mit  dem  deutschen  protestanti%chen  Gemeinde- 
chorai  eiiLharmonischer  j^^  Reinheit^rstandeni^  wahrend 

auch  die  weltliche  Cjiorkomposition  mit  ijireml  VQJlatBj^l'chen  Ein- 
schlag,  namentiich  in  Italien  die  auf  die  Florentiner  Ars  nova  zurOclc^ 
gehenden^  liedartigen  ,FrottoJen"  uoc}.,jiYillanellen"  Sinn  und  OehOj 
auf  das  Harmonisctie  gelenkt  hatteiii^das  dem  alten  tinearen  Grundzug 
in  der  Kunstmusik  en^egenwirlct. 

In  der  Zeit  dieses  Obergangs,  im  Jahre  1558,  erscheint  das  Werk 
i^Istitutioni  harmoniche^  von  Zarlino,  welches  die  theoretisciien 
Grundbegriffe  von  der  Erscheinung  des  Dreiklangs  enthait  und 
damit  von  dem  alten  Prinzip  der  VertrSglichkeit  gleichzeitiger  TOne 
in  einzelnen  (konsonanten)  Intervallen  zum  Begriff  der  Einheit  und 
Gesamterscheinung  des  Akkordes  Qberleitet  Freilich  bricht  eine  die 
ganze  Darstellung  des  Satzes  auf  akkordlich-harmonische  Grundlagen 
steliende  Theorie  zunflchst  noch  nicbt  durch.  Denn  der  linear e 
Tonartbegriff,  den  die  KirchentOne  als  melodische  Skalen- 
gattungen  bergen,  wehrt  sich  auch  in  der  geschichtlichen  Entwicklung 
zShe  gegen  das  Aufgehen  des  Satzes  in  akkordlichem  Tonartbegriff 
und  vermag  die  Theorie  immer  wieder  von  diesem  abzudrSngen 
mufi  doch  noch  1547  Glareanusdie  acht  alten  KirchentOne  durch 
vier  neue  ergSnzen,  um  die  meiodischen  Formungsgrundlagen,  die 
Skalentypen,  dem  durchbrechenden  natOrlichen  HarmoniegefQhl  an- 
zupassen.  Zarlino  selbt  legt  in  dem  gleichen  Werk,  das  die  Dreiklangs- 
erscheinung  aufweist,  die  Grundzage  einer  Satztechnik  dar,  die»  wie 
erwahnt,  das  System  der  spateren,  bei  Fux  ausgeprSgten  Satztechnik 
im  Keime  enthait  und  noch  auf  dem  Prinzip  der  Vertraglichkeit  in 
Intervallen  beruht. 

Der  Generalbafi,    Differenzierung  von  Harmonik 

und  Kontrapunktik. 

Mit  dem  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  erfahrt  die  theoretische- 
Einstellung  abermaJs  eine  scliarfe  und  diesmal  fOr  die  Entwicklung 
dlerTHeorie  entscheTdendereKbnzeriffafioh  auf  die  Vertikaldurchschnltte 
(lurch  die  Satzstimmen  mit  dem  Aufkommen  der  GeneralbaB^ 
notierung^  Die  abermals  von  Florenz  ausgehende  begleitete  Monodie 
fahrte  zu  der  zunachst  far  praktischen  Gebrauch  ersonnenen  Ver- 
einfachung,  die  harmonische  Begieitung  zu  einer  melodiefOhrenden 
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Stimme  in  einer  verkarzfen  Schreibweise  anzudeuten,  die  darin  be- 
stand,  daS  nur  die  fortlatifende  Bafilinie  (Basso  continuo)  allein 
notiert  und  die  daraber  gedachten  Harmonien  durcli  ein  Bezifferungs- 
system  angedeutet  warden.  Die  Intervatle  jedes  einzelnen  Akkords 
werden  vom  Bafi  aus  abgezShlt,  in  ganz  SuBerliciiem  Verfahren,  das 
wenig  mit  dem  Wesen  der  Akicorde  zu  tun  hat;  kennt  doch  di^ 
alte  Generalbafibezifferung  des  17.  Jahrhunderts  noch  nicht  einmal 
den  Be^t  aer  umkehrung  von  Aklcorden.  also  die  Identitat  von 
Dreiklang,  Sextakkord  und  Quartsextakjcorcj  gfim^lnsain?"ZjJ.''""^'''^ 
tones  usw.,  uberhaupt  zunScKsT'Tibch  nicht  die  Scheidung  def* 
B^^;;ym;;;^^S^^^n  vam  BaBton.  Ple^neiTersrr^'^^^^ 
General Dafiienreisi  somlt  im  tiriinde  auch 


^i0^^m 


vorseschrittenerer  ui 


ler  Aneinahderknfl^^  von  einzelnen  TOnen  in  Interyall^p^  d|g 
ihre  gieichzeitige  VertrSglichkeit  Dedingen.  J^r  Tst  das  Generalbafi- 
system  in  ausgesprochenerer  Weise  auf  die  Heraushebung  der  Zu- 
sammenklangsfonnen  gerichtet,  die  sukzessive  Stimmenerfindung  und 
der  Cantus  firmus,  der  eine  Mittelstimme  war,  fallen  gelassen  und 
das  VertikalgerOst  statt  auf  diesen,  nur  mehr  auf  den  BaB  bezogen. 
Damit  ist  die  langst  nur  mehr  auBerliche  lipeare  Qrundeinstellun 
aufgegeBenV  Aber  die  in  akkordlichem  Sinne  zusammenfassende 
Theorie  muBte  notwendigerweise  aus  der  Slteren  Arbeitsart  der 
Bindung  von  Note  gegen  Note  zu  den  EinzeltOnen  eines  Cantus 
firmus  hervorgehen.  Die  GeneralbaBnotierung  fOhrte  jedoch  durch 
diese  dauemde,  schriftliche  Fixierung  der  Intervallverhaitnisse  all- 
mahiich  zur  Erkenntnis  der  Akkordstrukturen,  deren  Bild  sich  ausl 
der  zahlenmaBigen  Niederschrift  immer  klarer  herauskrystallisierte,  \ 
und  so  leitete  sie  trotz  ihrer  handwerksmafiigen  AuBeriichkeit  doch 
zur  Erstehung  einer  Harmonielehre,  die  mit  akkordlichen  Kiangen 
und  nicht  mehr  mit  summierten  Intervallen  operiert;  zunachst  zur/ 
Entstehung  einer  Qber  die  von  Zarlino  niedergelegten  Grundbegriffe 
hinausgehenden  Akkordlehre,  die  von  Ram  e  a  us  Erkenntnis 
der  Grundformen  und  Umkehrungen  der  Akkorde  (1722) 
ihren  Ausgang  nimmt,  und  weiter  zur  theoretischen  Erkenntnis  der 
T  0  n  a  1  i  t  a  t ,  d.  i.  der  harmonischen  Einheitsbeziehung  der  Kiange 
eines  Satzes  auf  einen  zentralen  Tonika-Grundton. 

Damit  ist  die  Entwickiung  der  Harmonielehre  auf  fruchtbarem 
Wege,  und  nahezu  ausschlieBlich  auf  sie  konzentriert  sich  das 
weitere  Fortschreiten  der  Musiktheorie,  die  auf  dem  Gebiet  des 
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Konfrapunkts  nicht  mehr  den  Stand  der  Fuxschen  Darstellung  ent- 
scheidend  durchbricht,  vor  allem  auch  deshalb,  weilsiedieganzekontra- 
punktische  Technik  mehr  und  mehr  nach  dem  Gebiet  der  Harmonielehre 
weist  und  die  Tendenz  zeigt,  in  dieser  auch  alle  kontrapunktische 
Polyphonie  aufgehen  zu  lassen;  hierauf  ist  noch  zurQckzukommen. 
Es  ware  nun  ganz  falsch,  zu  glauben,  da6  mit  der  Entwicklung 
einer  harmonischen  Homophonie,  welche  in  Deufschland  namentlich 
durch  die  Meister  der  protestantischen  Choralbearbeitung  um  und 
nach  1600  zu  hOchster  Kunstreife  gelangte,  nun  einfach  diese  akkord- 
liche  Schreibweise  die  melodische  Polyphonie  verdrSngte  und  er- 
setzte.  Im  Gegenteil;  seinem  nunmehr  ausgepragten  Gegenbild 
gegenObergestellt  steigert  sich  auch  dfr  ''"^^'•^  j\usdruckswille 
liTBer  Mehrstimmigkeit  und  pragt  sich  selbst  um  so 
bis  zum  Extrem.  Die  beiden  Gegenpole  musikaliscnen  orund- 
empfindens  treten  in  gespannte  Gegenwirkung.  Die  Tonkunst  ge- 
rat  erst  jetzt  ins  voile  Garen.  ErhOhte  Durchbildung  beider  .Schry ih> 
weisen  wird  mit  ihrem  drangvollen  Ineinanderwirken  zum  Inhalt  der 
folgenden  Jahrzehnte  mitteleuropaisch£r  Musik  und  zur  historischen 
'undlage  von  H5hepunkts-  und  AbschluBerscheinungen  wie  Bach 
und  H  a  n  d  e  1,  mit  denen  sowohl  phantastische  Linienmehrstimn 

,^  <««««■      >    .'ffMBI >"WH».II1I  1  ''         lll*HI ■I|II»IIILI  ■■  mil  IM     11   ■■IM^  " 

von  unabhangigster  Entwicklung  als  zugleich  kraftvollste.  in 
drungener  Schlichtheit  sattprangende  Harmonik  ihre  yollreife  Durch- 
bildung  erfuhr.  Diese  historisch  allmahlich  und  in  langem  ProzeB 
sich  vorbereitende  innere  Spaltung  und  Steigerung  zu  den  extremen 
Gegenstrebungen  der  Satztechnik  zeigt  sich  hierbei  nach  zwei 
Gesichtspunkten  zugleich;  einmal  gesondert,  indem  sowohl  akkord- 
lich  wie  linear  angelegte  Werke  nebeneinandertreten  oder  auch 
innerhalb  der  gleichen  Satze  (namentlich  in  Toccaten)  BruchstUcke 
beider  Schreib weisen  abwechseln;  zweitens  aber  gleichzeitig,  indem 
von  innenauf  durch  das  hochlntensive  Grundgefahl  sowohl  fUr  das 
lineare  wie  fOr  das  harmonische  Element  des  musikalischen  Satzes 
dieser  erst  seinen  inneren  Reichtum  einer  vollen  Mehrstimmigkeits- 
kraft  gewinnt  ^).  Diese  gegenseitige  Steigerung  und  Durchdringung 
beider  Satzelemente  ist  in  der  historischen  Entwicklung  der- 

')  Es  hSngt  auf  das  engste  damit  zusammen,  dafi  zugleich  mit  dieser  Spaltung  auch 
derWortvertonung  (Vokalmusik)  nunmehr  in  viel  hdherem  und  gehaltvolleremMafie 
die  (instrumentale)  v5Uig  absolute  Musik  gegenQbertritt,  die  in  ihrer  verborgenen 
Kraft  erst  jetzt  veil  erfUhltwurde,  (eine  Erscheinung,  auf  derenBedeutsamkeitberetts 
C.  Winterf eld,  ,,Oioy.  Qabrieli  und  sein  Zeitalter",  1834,  U. Teil,  S. 221  f.  hinwies). 
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selbe  KernprozeB,  der  (wie  bereits  ausgefahrt)auch  pfldagogisch  und  fQr 
das  Stilverstandnis  wieder  erweckt  werden  muB,  aus  einem  Eindringen 
in  die  Satztechnik  von  beiden  gegensfttzlichen  Seiten  her,  wodurch  der 
harmonischen  Erfassung  di^  Ausprftgung  einer  von  Grund  auf  linearen 
Kontrapunktik  gegentiberzutreten  hat,  die  nicht  selbst  wieder  ein- 
seitig  und  schwachlich  von  den  harmonischen  ZusammenklSngen 
ausgeht  und  sich  damit  selbst  widerspricht. 

Zudem  gewinnt  schon  rein  technisch  mit  dem  Reginq  (jgs 
17.  lahrhunderts  das  alte  Prinzio  einer  linear  gerichteten  Satetniktur^ 
neue  Nahrung  durch  das  AufblUhen  der  I  n^lr  u  m  e  n  t  a  1  musik; 
^denn  schon  die  AusfUhrungsmOglichkeiten  der  Instrumente  fOhreii^ 
zu  einer  erhOhten,  weit  fiber  Umfang  und  Elastizitat  der  Singstimme 
hinausgehenden  Beweglichkeit  in  den  melodischen  Bildungeti  und 
damit  zu  einer  viel  reicheren  melodischen  Struktur  innerhalb  des 
Satzes,  wie  andrerseits  diese  durchgreifende  allmahliche  Steigerung 
der  linearen  ZQge  festen  Boden  und  StOtze  in  der  gewonnenen  und 
gefestigten  EinfUhlung  in  die  akkordlichen  Elemente  des  Satzes^ 
findet.  So  zeigt  sich  die  Entwicklung  vom  Beginn  des  17.  Jahr- 
hunderts  an  Qber  eine  Reihe  hochbedeutender,  grOBernteils  nord- 
deutscher  Meister  auf  geradem  Wege  zu  ihrem  HOhepunkt  und  Ab- 
schluB  mit  den  beiden  Riesenerscheinungen  Bach  und  Handel. 
Mit  ihrem  TodefBach  stirbt  1750,  Handel  1757)bricht  die  jahrhunderte- 
Lrbereitete  lineareKontranunktiki^  zusammeiuumvon 


]5tilelementen  der  haTmonisch-hcgnophonen  SetzWeise  des  Klassizismus 
flberflutet  zu  we^-den^  ^Wie  weit  und  in  welcherlei  ferscheinungs- 
loFlnei^''  vorandeutungen  von  diesen  schon  in  den  sonst  noch  macht- 
voll  gewahrten,  ursprQnglich  ihnen  fremden  kontrapunktischen  Linien- 
stii  einflieSen,  wird  an  anderer  Stelie  ^uszufUhren  sein.)  Die  Wende 
des  Jahres  1600^  auch  fUr  die  Geschichte  des  Stiles  und  der  Formen 
in  der  Musik  von  umwaizender  Bedeutung,  stellt  mithin  ebenso  fQr 
die  historische  Entwicklung  der  Satzstruktur  und  ihrer  Technik  eine 
Krise  dar,  indem  der  schon  in  der  vorangegangenen  Entwicklung 
latente  Kampf  zwischen  einer  mehr  linear  und  einer  mehr  akkord- 
licb  gerichteten  Einstellung  ganz  neue  Gestaltung  gewinnt  und  sich 
in  weitaus  sichtbarerer  Weise  auch  in  der  Satztechnik  wiederspiegelt 

Is|ap<>nHi^h  dm-gh  \^^^^  engen  Z^samnienhang  mit  dexJEjLaxLi 

der  MusikQbung,  dem  instrumentalen  Continuo  =  Spiel|_gewann 
seit  Beginn  des  siebzehnten  Jahrhunderts  die  GeneraMSleiufc  mcEH. 
und  mehr  die  Oberhand  iiber  das  bei  Zarlino  vorgebildete,  in  seinen 
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Wurzeln  aber  noch  aitere  Darstellungssystem,  das  von  der  Tendenz 
nach  melodischer  3tinimenverknflpfung  ausging.*  Ste  wurde  An- 
fang  und  Inbegriff  der  Musiklehre  und  dieses  Hinaberspieien  der 
Theorie  gegen  eine  akkordliche  Fundierung  ging  so  weit,  daB  auch 
der  Unterricht  in  der  kontrapunlctischen  Schreibweise  vielfach  auf 
ihren  Boden  gestellt  wurde,  indem  man  die  aite  Tradition  von  suic- 
zessiver  Stimmenerfindung  durchbrach  und  vom  harmonisclien  Satz 
ausging^).  Soil  doch  so^ar  selhat  Bacj^essen  aus  intuitivem  poly- 
plionem  Grundempfinden  geschOpftjg^smientechnik  aller  theoretischen 
Anweisungen  fiber  kontrapunjstische  Schreibart  spottet,  nach  J  oh. 
Phil.  Kirnberger^  im  K6ntranunkt-U|^^efricht  vom  v^yry^|n^mipren 
Satz  ausgegangen  sein.  Als  Real^ETongegen  diese  Bestrebungen  war 
nun  der  ^Gradus  ad  parnassum''  von  Fux  gedacht,  und  das  groBe 
Aufsehen,  welches  dieses  Buch  bei  seinem  Erscheinen  (1725)  erregte, 
mag  zum  groBen  Teil  darin  begrfindet  sein,  daB  gegenfiber  der 
GeneralbaBlehre  das  aitere,  von  der  StimmenverknUpfung  i^Note 
gegen  Note  ^  ausgehende  Verfahren  wieder  ein  gewisses  Gegengewicht 
erhielt  Das  Werk  hat  also,  wie  nochmals  zu  Jbetonen  ist,  seine 
unbestreitbaren  historischen  Veidienate'  Bach  selbst  scheint  nach 
S  p  i  1 1  a  (a.  a.  O.  S.  604)  der  Lehre  Anerkennung  gezollt  zu  haben. 
Die  beiden  Lehrmethoden  stehen  also  gegeneinanden 

So  macht  auch  der  Ausdruck  i^Kontrapunkt''  erst  eine  Wand- 
lung  durch,  indem  er  jden  besoml^ren  'SIhn~  eines  Gegeqsajbces^r 
Harmonielehre.gewinnT,  den  er  ursprflngligh  gar  nicht  trflgt.  indem 
er  viel  al.lgemeiner  ein  gleichzeitiges  Zusammenklingenj.  die  Technik 
der  Mehrstimmigkeit,  bezeichnete  \  bamit_ erscheint  er  histor[s£h 
von  derursprOnglichen^  allgemeinen  Bedejidiuftg^uies  Wortes  »Har- 
monia''  zunkchst  nicht  eigentlich  differenziert 


^..<i><f<^       •-  '■*   •"       —""•'"•> »«»., ^<, 
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Spiegelung des  historischen Obergangs  in  denSystemgrandlagen  vonFux. 

In  der  historischen  Entwicklung  der  lebendigen  Satzkunst  war  der 
allmShliche  Obergang  der  ursprfinglich  m  e  1  o  d  i  s  c  h  gedachten  Mehr- 
stimmigkeit in  eine  harmonische  Schreibweise  mit  dem  Augenblick 

')  Vgl.  Philipp  Spitta  J.  S.  Bach",  D.  S.  588ff. 

^  „Oedanken  iiber  die  vcfschiedenen  Lehrarten  In  der  Komposltion*' 
(Berlin  1782),  ,Die  Kunst  des  reinen  Satzes*  (1774—1779). 

*)  Noch  1782  schrelbt  J.  Ph.  KIrnberger  d^Oedanken  tiber  die  verschiedenen 
Lehrarten  in  der  Komposition*,  S.  9):  „Eine  jede  mehr  als  einstimmige  Kompo- 

sition  heidt  Kontrapunkt Das  sind  also  dieselben  Ausdrflcke :  Er  ver- 

stehet  den  reinen  Satz  oder  Kontrapunkt/ 
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an  ein  Ende  gelangt,  wo  das  lineare  Moment  von  dem  vorquellenden, 
gereiften  akkordiichen  Empfinden  Qberschmoizen  und  soweit  aus 
der  Satzstruktur  verdrSngt  ist,  dafi  hauptsSchltch  nur  mehr  die 
Sopranstimme  den  vortretenden  melodischen  Gehalt  in  sich  vereinigt. 
welche  den  OberflSchenrand  des  Klangmassivs  darstellt,  wdhrend  die 
fibrigen  Stimmen  sich  in  ihrer  Fflhrung  mehr  und  mehr  dem  Erstehen 
akkordlicher  Vollwirkungen  unterordnen;  indem  das  melodische  Mo- 
ment des  Satzes  (insbesondere  der  Mittelstimmen)  hierbei  nur  mehr 
soweit  berQcksichttgt  wird,  als  es  einer  guten  und  reibungslosen 
Akkofdverbindung  nicht  entgegenwirkt,  gewinnt  es  vom  Standpunkte 
der  Satztechnik  mehr  eine  negative  Bedeutung.  Dies  tritt  theo- 
retisch  vor  allem  in  der  GeneralbaBlehre  zu  Tage.  Zu  ihr  wollte 
Fux  einen  Gegensatz  betonen.  Aber  mit  diesem  Willen  hat  es  sein 
Bewenden.  Denn  die  Lehre  enthfllt  in  Wirkiichkeit  keine  volie 
Differenzierung  von  harmonischer  und  iinearer  Fundierung;  Fux  greift 
auf  die  (von  der  aufdSmmemden  Erkenntnis  Qber  Wesen  und  Begriff 
des  Akkordes  noch  unbeeinfluBte)  Satzlehre  von  Zarlino  zurQck, 
und  so  offenbart  sich  hinter  einem  SuBerlichen  Voranstellen  melo- 
discher  Grundztige  der  Stand  eines  noch  nicht  Oberwundenen  Ober- 
ganges,  der  den  EntwicklungsprozeB  der  Vokalmusik  vom  sech- 
zehnten  Jahrhundert  kennzeichnet  und  der  sich  theoretisch  als  noch 
nicht  durchgebrochene  Differenzierung  von  melodischer  und  von 
harmonischer  Anlage  charakterisierte.  Die  ungereifte  Sonderung  der 
in  ihm  wirkenden  Elemente  findet  ihren  unklaren  Ausdruck  in  der 
systematischen  Darsteliung  und  dieser  schleppt  sich  fortan  auch  in 
derjenigen  Steliung  der  Kontrapunktlehre  weiter,  welche  einen  Gegen- 
satz zu  harmonischer  Anlage  immer  starker  betont,  in  Wirkiichkeit, 
d.  h.  den  theorelischen  Grundlagen  und  Voraussetzungen  nach  aber 
gar  kein  Gegensatz,  sondern  vielmehr  ein  ihr  selbst  zustrebender 
Obergang  ist.  Das  Stadium  dieser  ungereiften  Verquickung,  ^ 
das  Hintasten  eines  ursprQnglich  melodisch  gerichteten 
Grundwillens  zu  akkordlicher  Satzwirkung  ist  der  In- 
begriff  jenes  merkwQrdig  unbeholfenen  Prinzips  einer 
Keimform  mehrstimmiger  Satztechnik,  welche  sich  selbst 
als  „punctum  contra  punctum'^  kennzeichnet  und  welche 
in  den  allmdhlich  belebteren  ^Gattungen**  nicht  minder 
unbeholfen  zur  Entfaltung  strebt  Das  Prinzip  „punctum  contra 
punctum^  ist  auch  historisch  das  Ende  einer  melodischen  und  der 
Anfang  einer  harmonischen  Schreibweise. 

Kurtb,  Orundlagen  des  Linearen  Kontrapunkts.  9 
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So  ist  in  den  Grundlagen  der  Fuxschen  Darsteilung  weder  eine 
horizontaie  noch  eine  vertikale  Anlage  klar  ausgeprSgt,  ZQge  aus 
beiden  Einstellungen  fluten  zu  jenem  ungeklSrten  theoretischen 
Obergang  ineinander,  der  kein  Bild  von  dem  wirkiichen  lebendigen 
Ineinanderwirken  der  beiden  Satzelemente  geben  kann.  Das  ganze 
im  „Gradus  ad  parnassum"*  durchgefOhrte  theoretisclie  System  zeigt 
wohi  bei  historisclier  Betraclitung  einen  nicht  uninteressanten  Durch- 
schnitt  durch  bestimmte  EntwicklungszOge  der  mehrstimmigen  Satz* 
teciinikyder  inkurzerZusammenfassungetwadahinzu 
kennzeichnen  wSre,  daB  Rudimente  eines  linear 
gerichteten  Grundwillens  in  Abdringung  zum 
Schwergewicht  akkordliclierVerdichtungbegriffen 
sind.  Aber  vom  Standpunkt  theoretischer  Betrachtung  bleibt  das 
System  um  so  unzulSnglicher,  als  nicht  nur  die  Verquickung  linearer 
und  vertikaler  SatzgrundzOge  noch  ungeklflrt  bleibt,  sondem  dazu 
noch  die  einzelnen  Elemente  selbst,  mit  denen  Fux  operiert,  sowohl 
die  melodischen  als  die  vertikalen,  sich  noch  gar  nicht  in  klarer 
theoretischer  Auspragung  und  in  entwickeltem  Stadium  finden;  denn 
einerseits  ist  das  melodische  Moment  noch  ganz  unvollkommen  er- 
faBt,  da  schon  durch  die  Zersetzung  in  EinzeltOne  der  Grundzug  des 
Linearen,  der  melodischen  Einheitsphase,  von  den  Wurzeln  an  ertotet^ 
im  Qbrigen  aber  der  gesamte  Vorgang  melodischer  Bewegung  auf  die 
unglilckliche  Formel  verschiedener  rhythmischer  Fortschreitungen 
in  den  i^Gattungen''  gebracht  ist,  wie  auch  die  noch  in  den  Kirchen- 
tonarten  gehaltenen  Stimmen  und  die  Anlage  auf  Grund  eines  Cantus 
firmus  ein  noch  auSerst  eingeschranktes  Stadium  melodischer  Ent- 
faltung  darstellen.  Andrerseits  ist  auch  das  vertikale  Satzelement 
gleichfalls  nur  vorentwickelt,  indem  Fux  von  der  Grundfrage  nach  der 
Vertraglichkeit  gleichzeitiger  TOne  in  Intervallen  ausgeht,  noch  nicht 
von  ihrer  EinfDgung  in  Akkorde,  geschweige  denn  von  einer  bewuSten 
und  formulierten  Zusammenfassung  der  einzelnen  Zusammenkiange 
zu  tonaler  Einheitlichkeit  im  Satze.  Und  dies  zu  einer  Zeit,  wo 
die  Praxis  bereits  langst  vollgereifte  harmonische  Wirkungen  auch 
in  der  Linienpolyphonie  als  Ziel  eines  kanstlerisch  durchgebildeten 
Satzes  zu  werten  weiS.  So  kann  aber  die  ganze  Satzgrundlage,  die 
Fux  vorschwebt,  auch  nicht  etwa  als  ein  Mittelgrad  der  Verelnigung 
von  harmonischer  und  linearer  Schreibweise  bezeichnet  werden  un^l 
lo'diesem  Smne  als  padagogische  Anfangsgrundlage  geljten,  da  keines 
der  beiden  Satzelemente  sich  bei  ihm  in  einer  soweit  ^kiarten  theo* 
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retischen  Formulierung  findet,  daS  sich  ein  entwicklungsfShiger  An- 
fang  auf  sie  grOnden  kOnnte. 

Das  System  als  Unterrichtsgrundlage, 

Dem  hisfonschen  Stand  unyollkommener  Vorentwicklung  aller 
Jheoretisclien  Begriffe  entspricht_auch^ejnangel^ 
recht  primrtive^DarsteTTung  aller  technischen  EinzeJheitenisie  ist 
nTcht^nmai  dem  aber  ISOJahre  hinter  Fux  zurttckliegenden  Stande 
der  Technik  in  der  praktiscben  Kunst  des  Tonsatzes  angemessen». 
deren  Abbjld  seine  technische  Darstellung  zu  geben  bestrebt  ist.  So 
entspricM  vor  allem  der  unklaren  Vorstufe  zu  akkordlichen  Begriffen, 
die  sich  im  Prinzip  der  Intervallvertraglichkeit  ausprilgt,  auch  eine 
ganz primitive  Dissonanzletire;  die  eigentlicbe  klangliche Dissonanz- 
erscbeinung  erschOpft  sich  in  der  4.  ^.Gattung'',  den  Synkopations- 
dissonanzen,  welche  im  Keime  die  Technik  der  einfachen  akkord- 
lichen Dissonanz  vorgebildet  enthSIt;  ihre  Regeln  sind  im  Grunde 
nur  eine  StimmfQhrungsanweisung  fOr  die  Dissonanz,  die  Forderung 
ihrer  Bindung  und  AuflOsung;  die  Dissonanzen  sind  nach  seiner 
Darstellung  alle  nur  Vorhalte;  Fux  kennt  eben  nur  den  Begriff  der 
Intervalidissonanz,  noch  nicht  den  der  Akkorddissonanzen  (entspre- 
chend  dem  Obergangsstadium  der  Satztechnik,  worin  Stimmfahrungs- 
erscheinungen  erst  unklar  einer  Auffassungsweise  genShert  werden, 
die  akkordliche  Erscheinungen  ins  Auge  faBt,  und  entsprecbend  der 
gesamten  ZurackfQhrung  der  Zusammenklangserscheinungen  auf 
Intervalle).  Auch  die  Obrige  (schon  in  der  2.  und  3.  ^Gattung""  ent- 
haitene)  Dissonanzlehre,  die  Technik  der  melodischen  Durchgangs- 
und  Wechselnotendissonanzen  ist  in  der  theoretischen  Darlegung 
noch  primitiv,  trotzdem  Fux  das  Verdienst  ihrer  ausfOhrlicheren 
Formulierung  zukommt,^)  und  vermag  weder  KlangfUlle  noch  Spann- 
kraft  zu  erzielen.  Aber  dies  betrifft  nicht  nur  die  Dissonanzen, 
sondern  auch  alle  in  den  sonstigen  technischen  Einzelheiten  der 
Satzkunst  liegende  RackstSndigkeit  wird  in  der  Mehrzahl  der  heute 
noch  gebrauchlichen  Kontrapunktlehrbticher  in  blinder  AnhSnglich- 
keit  an  die  kanonische  Geltung  der  Fuxschen  Lehre  mit  Qber- 
nommen  und  erst  neuere,  die  das  akkordliche  Moment  klarer  aus- 
gestalten,  gehen  auch  in  den  flbrigen  technischen  Fragen  wohl  Ober 


0  Die  abspringende  Wechselnote  ist  z.  B.  bei  Fux  zum  erstenmale  dar- 
gestellt,  freilich  recht  unbehoifen,  und  wird  vielfach  nach  ihm  benannt. 

9» 


132  1^38  Problem  des  Kontrapunkts 


Fux  hinaus,  ohne  aber  innerhalb  des  beibehaltenen  verknOcherten 
Systems  der  fOnf  ^Gattungen''  damit  weit  durchbrechen  zu  kOnnen. 

Was  aber  die  Fuxsche  Satzlebre  selbst  betrifft,  so  darf  hian 
nicht  Qbersehen,  daB  sie  als  EinfQhrung  in  die  Regeln  der  musika- 
lischen  Satztechnik  aberhaupt  gedacht  ist,  nicht  als  ErgSnzung  zur 
Harmonielehre.  Nach  dem  Lehrgang  des  „Gradus  ad  parnassum', 
der  eine  erste  Anweisung  Qber  die  Elementarbegriffe  beabsichtigt, 
lernt  ein  Schiller  zum  erstenmal  die  Behandlungsart  aller  einfachen, 
auch  der  heute  der  Harmonielehre  zugehOrigen  satztechnischen 
Erscheinungen  kennen,  so  daB  die  Anlage  des  Unterrichts  auf  ent- 
sprechende  Einftihrung  in  die  Grundlagen  bedacht  sein  muBte; 
wenn  nun  aber  heute,  wo  vernUnftigerweise  dem  Kontrapunkt- 
unterricht  die  Absolvierung  der  Harmonielehre  vorangestellt  wird, 
zugleich  mit  dem  alten  System  auch  die  primitive  Darstellung  aller 
einzelnen  Erscheinungen  beibehalten  wird,  z.  B.  die  unzuiangliche  Be- 
handlung  der  Dissonanzen  in  der  vierten  ,,Gattung^  usw.,  so  hat  dieses 
Vorgehen  alien  Sinn  verloren  und  weist  zur  GenUge  auf  die  angstliche 
Unfahigkeit  der  musikalischen  PSdagogik,  sich  zu  einer  unabhingigen 
Denkarbeit  aufzuschwingen,  an  deren  Stelle  sich  stets  im  gegebenen 
Moment  eine  geistlose  Autorit^tsheuchelei  einstellt.  Durch  sie  wird 
gewaltsam  jene  unsinnige  OberschStzung  von  Fux  groBgezQchtet,  die 
seinen  ^Gradus'^  zum  Dogma  der  Kontrapunkttheorie  werden  lieB, 
zum  Vorbild,  dessen  sich  fast  alle  LehrbUcher  noch  in  den  Vorreden 
rtihmen;  die  Scheinexistenz  einer  im  Werke  von  Fux  gesuchten 
,,Theorie''  15st  sich  bei  einigermaBen  durchdringender  Betrachtung 
in  einen  Komplex  ungekldrter  theoretischer  Obergangsformen. 

Darum  ist  auch  der  mit  Vorliebe  vorgebrachte  Gesichtspunkt 
eines  Festhaltens  an  der  historischen  Entwicklung  der  Technik 
fUr  die  Unterrichtsgrundlage  hier  sehr  schlecht  angebracht,  da  gerade 
aus  historischem  Oberblick  das  bei  Fux  vorliegende  Stadium  der 
Unvollkommenheit  und  Unklarheit  erhellt,  durch  welches  in  Wirklich- 
keit  auch  die  kontrapunktische  Schreibart  der  Kunstepoche,  die  ihr 
vorschwebt,  hOchst  mangelhaft  theoretisch  erfaBt  ist  Die  ganze 
zMhe  Anklammerung  der  heutigen  Kontrapunktiehre  an  das  Fuxsche 
System,  das  gar  nicht  aus  dem  Wesen  der  Lehre  selbst,  sondern 
aus  unbeholfenem  Schematismus  hervorging,  ist  lediglich  eine  Frucht 
solchen  p^dagogischen  Geistes,  der  keine  Produktivitat,  sondern 
wieder  nur  Geist  der  Schematik  erwecken  kann,  der  einen  schui- 
maBigen  von  einem  albernen  Standpunkt  nie  zu  unterscheiden  ver- 


Innerer  Obergang  zur  faarmonischen  Theorie  133 

mag  und  der  auch  fOr  Emingenschaften  wie  das  Durchhecheln  der 
fOnf  i^Gattungen",  jenes  wahre  Behagen  fOr  alle  Pedanten,  stets 
noch  den  pSdagogischen  Gesichtspunkt  ins  Feid  zu  fahren  weiB, 
Lernende  fOrsorglich  vor  frQhzeitigeni  Aufflug  zu  freierer  Bewegung 
zu  bewahren.  Die  ganze  Methode  ist  in  ihren  Qrundlagen  wie  in 
alien  Einzelheiten  so  absurd,  da6  sie  einem  intelligenten  Schaier, 
der  eine  kontrapunlctische  Technik  ehriich  studieren  will»  hOchstens 
dadurcli  auf  ungewollte  Art  Gewinn  bringt,  daS  sie  ihn  fOrmlich 
dazu  zwingt,  durch  eigene,  unmittelbare  und  von  ihr  un- 
abhSngige  EinfOhlung  in  das  Wesen  der  polyphonen  Kunst 
einzudringen.  Zur  Erkianing  des  Festhaltens  an  dieser  Unterrichts- 
grundiage  darf  man  auch  nicht  vergessen,  da&  bei  der  Art  des 
heutigen  offiziellen  Lehrbetriebes  ein  sanktionierter  Schematismus 
in  mehr  als  einer  Weise  willkommen  werden  kann.  Die  gleichen 
0padagogischen  ROcksichten*  einer  ^anfanglichen  EinzwSngung  in 
den  strengsten  Stil"*  mQssen  auch  immer  herhalten,  wenn  gerade 
die  denkenden  und  begabten  TheorieschQler,  die  sich  monatelang 
ehriich  mit  der  hohen  Schule  der  fQnf  ,,Gattungen^  abgequSIt 
haben,  mit  dem  Gestandnis  herausrQcken,  daS  sie  sich  bei  noch 
so  gewissenhafter  Durcharbeitung  davon  nichts  zu  holen  wQBten, 
was  sie  der  lebendigen  Kunst  der  Polyphonie  entgegenfQhrte, 
wShrend  der  bequeme,  bei  einigem  FleiS  mechanisch  durchfQhrbare 
Schematismus  des  Lehrsystems  alljahrlich  an  den  fachlichen  Lehr-- 
anstalten  soundso  vielen  die  MOglichkeit  zur  formellen  Absolvierung 
einer  Disziplin  bietet,  fOr  deren  wahre  Durcharbeitung  die  ge- 
staltende  Kraft  etwa  versagt 


Vlertes  Kapitel. 

Der  Entwicklungszug  seit  Fux. 

Innerer  Obergang  der  kontrapunktischen  zur  harmonischen  Theorie 

innerhalb  des  alien  Sysiems. 

Was  sich  in  der  grofien  Anzahl  der  spateren  LehrbQcher  Qber 
Kontrapunkt  anUmarbeitungen  und  Dififerenzierungen  gegenOber 
Fux  selbst  vollziehty  betrifft  nicht  das  lineare  Moment  in  der  Theorie, 
worauf  es  vor  allem  angekommen  ware.  Die  theoretische  Weiter- 
bildung  seit  Fux  innerhalb  des  alten  Systems  von  Cantus  firmus 
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und  der  fQnf  „Gattungen"  setzt  vielmehr  unter  dem  Einflusse  dei;^ 
auBerhalb  von  diesem  fortemwickelten  hapiu>iliS£]ti?njr^ 
lich  an^er  VerfestigflllU  lillU  KWi  llfigder  Jiarmonischen  Satz- 
vernaltnisge  ein,  jvelche  die  nach  den  urunds^tzen  von  Fux  lest- 
jgehaitene  metbodische  DurchfUhrung  durchkreuzen.  Die  Folge  davon 
list,  dafi  eine  eigentliche  Kontrapunkttechnik,  eine  lineare  Satzanlage, 
keine  Fortbildung,  sondern  im  Gegenteil  eine  dauernde  AbschwSchung 
erfahrt  und  mehr  und  mehr  gegen  den  besprochenen  Stand  der 
[neueren  Musiktheorie  binleitet,  demzufolge  alle  musikalische  Satz- 
mlage  ganzlich  auf  harmonischen  Erscheinungen  fuBe.  Dieser 
^rozeB  mufite  sich  als  die  natflrliche  Weiterentwicklung  des  Grund- 
satzes  ^punctum  contra  punctum^  ergeben,  welcher  mit  der  Art  seiner 
DurchfQhrung  bei  Fux  schon  kein  Neuerwachen  des  Grundwillens 
mehrstimmig- 1  i  n  e  a  r  e  r  Satzanlage  mehr  zulieB.  Zugleich  ist  das 
Hindrangen  zu  harmonischer  Satzanlage  seit  Fux  eine  Welter- 
entwicklung,  die  auch  der  in  der  Kunst  selbst  nach  dem  Tode  Bachs 
vor  sich  gehenden  Wandlung  der  polyphonen  SatzgrundzQge  in 
harmonisch-homophone  Mehrstimmigkeit  entspricht 

DaB  zunSchst  bei  der  UnzulMnglichkeit  des  Prinzips  der  Interval!- 
vertrSglichkeit  Umformungen  der  Kontrapunktiehre  von  Fux  ein- 
setzten,  muBte  sich  von  selbst  ergeben.  Die  LehrbQcher  betonen 
nachdrQcklicher  als  Fux  die  Forderung  nach  mOglichster  Fflllung 
der  „Note  gegen  Note"*  gesetzten  VertikalzusammenklSnge  und  nach 
Abrundung  zu  voUgesetzten  Akkordformen.  Die  Intervallschichtung 
des  alten  Fuxschen  Systems  ist  der  Keim,  aus  dem  diese  entstehen 
muBten.  Trotzdem  ist  es  verwunderlich,  wie  langsam  gegen  die 
zShe  Beibehaltung  der  veralteten  Anweisungen  zur  Summierung 
konsonanter  Intervalle  eine  ausgesprochene  Konzentrierung  auf 
harmonische  Formen  durchbricht  und  wie  lange  hierbei  die  Klang- 
folge  immer  noch  vom  Zufall  der  taktweise  erfolgenden  Stimmen- 
verknQpfung  bestimmt  bleibt,  ehe  der  t  o  n  a  1  e  Zusammenhang  zwischen 
den  einzelnen  akkordlichen  Bildungen,  die  Organisierung  der  ge- 
samten  harmonischen  Entwicklung  Qber  dem  Cantus  firmus  mit  in 
den  Vordergrund  gerOckt  wird;  denn  diesem  Stand  der  harmonischen 
Durchbildung  innerhalb  des  alten  Systems  vom  Cantus  firmus  mit 
den  fOnf  ^Gattungen''  gehOren  sogar  erst  die  neueren  LehrbOcher 
an,  die  gegen  die  autoritSren  aiteren  noch  einen  schweren  Kampf 
um  ihre  EinfQhrung  in  den  offiziellen  Unterricht  zu  fQhren  haben. 
Das  Hauptverdienst,  den  ganzen  tonalen  Zusammenhang  der  im 
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Kontrapunktieren  entstehenden  Harmonien  fiber  die  von  einem  Ton 
des  Cantus  firmus  zum  andem  konstruierten  einzelnen  ZusammenklSnge 
gestellt  zu  haben,  gebflhrt  Hugo  R  i  e  m  a  n  n  („Lehrbuch  des  einfachen, 
doppelten  und  imitierenden  Kontrapunkts^,  1.  Aufl.  1888).  Per  ganze 
Entwicklungsgrundzug  in  den  neueren  Kontrapunkt-Lehrbfichem  ist^ 
ohne  dafi  hieFauf  die  ^^sonderEeiten  bei  deti  eiiizefnen  Autoren 
eingegangen  werden  soil,  dahin  zu  kennzeichnen,  da6  fflr  die^jn;^ 
fOgung  der  Stimmen,  die  um  den  Cantus  firmus  gesponnen  werdei^ 
mehr  und  mehr  eineHarmonisierung  seinef Einzeltohe' niaBgebend 
Mdrd,  Das  Lehrbuch  von  Riemann  selbst  nimmt  auf  diesem  Ent- 
wicklungswege  noch  insofem  eine  interessante  und  kennzeichnende 
Mittelstellung  •  ein,  als  bier  mtt  Nachdruck  betont  wird,  dafi  die 
Harmonien  nicht  ein  im  voraus  festgelegtes  Qrundgerfist  dairstellen: 
(S.  7)  „Wenn  hier  nun  doch  einige  Bestimmungen  gegeben  werden, 
welche  Intervalle  gute,  nSmlich  deutliche  zweistimmige  Vertre- 
tungen  der  Harmonien  reprSsentieren,  so  verstehe  man  dieselben 
nur  ja  nicht  so,  dafi  die  Harmonien  im  voraus  festgestellt  und 
dann  die  brauchbaren  Intervalle  ausgelesen  werden  sollen.  FQr  die 
Erfindung  der  Qegenstimme  sollen  die  Bestimmungen  gar  nicht 
existieren,  sondern  nur  ffir  die  nachtrSgliche  K  o  n  t  r  o  1 1  e  und  K  o  r  - 
rektur  derselben.^ 

Damit  ist  allerdings  hinsichtlich  der  Einstellung  zu  den  Verti- 
kalverhaitnissen  ein  sehr  treffendes  Wort  geprSgt,  das  Problem  der 
primSren,  satzgrfindenden  Stellung  des  Melodischen  jedoch  nicht 
beim  Kerne  gefafit  Denn  einerseits  ist  dieses  Prinzip  bei  Riemann 
nicht  voll  durchgeffihrt,  indem  bei  einem  Ausgehen  von  einer  Ver- 
knfipfung  in  Intervallen  keine  ganzliche  Voranstellung  des  melo- 
dischen Moments  vorliegt,  wie  schon  bei  Fux,  wShrend  andrerseits 
die  AusprSgung  der  Intervalle  als  Akkordvertretungen  und  das  Aus- 
gehen von  vertikalen  ZusammenklSngen  doch  zu  dem  erwShnten 
Standpunkt  allmahlicher  Annaherung  an  einen  harmonischen 
Satz,  eine  einfache  Fundierung  der  Mehrstimmigkeit  durch  Akkorde 
zu  Cantus  firmus-TOnen,  hinleitet  wte  auch  kurz  darauf  (S.  14) 
Riemann  selbst  zur  Konsequenz  gelangt,  dafi  der  Kontrapunkt 
nichts  wesentlich  anderes  sei  als  eine  harmonische  Figuration  und 
«das  Kontrapunktieren  mit  zwei  und  mehr  Noten  gegen  eine  in  der 
Hauptsache  nur  eine  Repetition  der  Figurationsfibungen''  nennt 
(»nur  freilich  mit  dem  immer  wieder  in  den  Vordergrund  zu  stel- 
lenden    Unterschiede,   dafi    die  Harmonien    hier    nicht   voraus- 
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stimmt  sind,  daher  eine  weit  freiere  Entfaltung  der  Melodiebildung 
mOglich  ist  als  bei  der  Figuration  des  vollstimmigen  Satzes").^) 

Neuere  Lehrbllcher,  die  nach  Riemanns  Kontrapunktlehre  er- 
schienen,  neigen  noch  mehr  zu  einer  Weiterentwicklung  im  letzteren 
Sinne  eines/  Obergehens  zu  harmonischer  Setzweise,  in  welche  die  zum 
Cantus  firmus  zutretenden  Slimmen  eingeflochten  werden,  und  steilen 
so,  indem  sie  zugleich  das  alte  System  wahren,  eine  Art  KompromifS 
zwischen  harmonischer  und  Hnearer  Mehrstimmigkeit  dar.  Am  klarsten 
kennzeichnet  in  diesem  Sinne  Stephan  K  r  e  h  1  diesen  inneren  Obergang 
des  Kontrapunkts  in  seiner  kurz  gefaBten  Abhandlung  „Kontra- 
punkf*  (Sammlung  QOschen)  S.  5:  ^Unter  Kontrapunkt  ist  die  selb- 
standig  melodische  Ffihrung  mehrerer  Stimmen  miteinander  zu 
verstehen.  Eine  dieser  Stimmen,  in  der  Auf gabe  die  gegebene  Melodie, 
der  Cantus  firmus,  wird  sich  dadurch,  dafi  sie  die  Harmonien  des 
zu  bildenden  musikah'schen  Satzes  wie  dessen  Gliederung  bestimmt, 
als  Hauptstimme  geltend  machen.^  Noch  prSziser  (S.  9)  hinsichtlich 
der Zweistimmigkeit  „Note  gegen  Note**:  „Die Hauptmelodie  bestimmt 
die  Akkordfolgen,  laBt  jedoch  jeder  ihr  sich  zugesellenden  Stimme 
vOllige  Freiheit  in  der  ErgSnzung  der  Akkorde."* 

Bedeutet  dieser  ganze  Entwicklungsweg  nun  in  der-eijy 
tung  efiie  AusreTfung  "der  vertikalen  Satzelfemente  aus  der  alten 
stellung.  so  liegt  doch  ke'ine  Abweichung  von  dieser  iaitJULCU^Ulb 
zUgen  der  linearen  Satzanlage  vor.  Indem  aber  zugleich  an  der 
Arbeitsweise  mit  einem  in  seine  Einzelnoten  zerlegten  Cantus  firmus, 
ebenso  an  der  Abwicklung  der  fUnf  ^Gattungen"  festgehalten  wird 
erscheint  trotz  Anpassung  der  alten  Methode  an  freiere  Ausgestaltung 
die  Aniage  des  kontrapunktischen  Systems  von  Fux  nur  in  ver- 
jfingter  Form,  aber  nicht  in  wesentlicher  und  innerer  Umgestaltung; 
Qrundlage  des  kontrapunktischen  Arbeitens  bleibt  die^AnknflpfuQg. 


^)  Noch  schfirfer  kennzeichnet  Riemann  den  Standpunkt,  dafi  lediglich  der 
WegfaU  der  Vorausbestimmung  der  Harmonic  den  kontrapunktischen  vom  har- 
monischen  Satz  noch  unterscheide,  im  folgenden  Satz  aus  dem  .Grundrifi  der 
Musikwissenschaft**  2.  Aufl.  1914,  S.  100:  ^Andere  Regein  als  die  durch  die 
Beschrdnkung  auf  nur  zwei  oder  drei  statt  der  vier  Stimmen  der  Harmonie- 
tibungen  sich  ergebenden  kennt  der  Kontrapunkt  nicht  Wohl  aber  gibt  er  durch 
den  Wegfall  jeder  Vorausbestimmung  der  Harmonie  fiir  die  Melodie- 
erfindung  weiteren  Spielraum,  und  darin  beruht  sein  dauerader  Wert."  ~  (Ein 
spezieller  Unterschied  des  Kontrapunkt-Lehrbuches  von  Riemann  zu  den  iibrigen 
besteht  flberdies  noch  darin,  dafi  die  harmonischen  Verhdltnisse  auf  die  duale 
Funktionstheorie  zurilckgefiihrt  sind.) 
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an  ein  ^Note  gegen  Note*  entwickfiUffl  SatTg^""^*  I'TT^  flip  aH-_ 
mahliche  Ahi^gnng  ri#>r  <SfinimAti  in  fnrfcoiiirfitfinflfr  r^y^^Tnif1^hP^ 
Belebung^  Dadurch  dafi  man  anieitet,  auf  jeden  Taktanfang  als  akkord- 
lich  zu  fundierenden  StQtzpunkt  hinzuzielen,  wird  unn5tiger  Weise 
und  entgegen  der  Tendenz  des  Kontrapunkts  das  Entwerfen  in  Linien 
auf  ganz  kurze  Strecken  eingeschrankt;  dazu  kommt,  daB  im  poly*  ^ 
phonen  Linienstil  dieTak^  nicht  die  Schwergewjcl^^^ 

tJSdeutung  haben,  die  ihnen  in  der  sp^teren^  kla&siti^tBit^lKmik  zu- 
Rgftirnf.  Trotz  des  Verfahrens  der  sukzessiven  Stimmenerfindung 
(dessen  Wert  namentlich  H.  Riemann  hervorhebt),  verbleibt  das 
Meiodische  in  seiner  passiven,  der  Satzaniage  nach  sekundSren 
Bedeutung,  mOgen  auch  mit  der  freier  ausgestalteten  Schreibweise 
die  LinienzQge  selbst  lebhaftere  Beweglichkeit  gewinnen,  und  mag 
auch  die  Anweisung,  vornehmlich  auf  meiodische  Zeichnung  im 
Satzbild  zu  achten,  besonderen  Nachdruck  erfahren. 

Mit  dieser  Umgestaltung  der  Kontrapunktlehre  schwindet  all- 
mahlich  ein  eigentlicher  Qegensafz  zwischen  kontrapunktischem  und 
harmonischem  Satz.  Dies  findet  sich  z.  B.  im  Lehrbuch  von 
F.  Draeseke  auch  klipp  und  klar  ausgesprochen  („Der  gebundene 
StiI^  Bd.  I:  „Kontrapunkt  und  Fuge«,  1902,  S.  7):  ^Sind  sie-.(d-  i. 
die  Schfller)  fahig  gewesen,  eine  Mrlmijf^  dip  nh  cantus  firrons  in  rtif  ■ 
verschiedeneh  Stimmen  gelegt" '  worden^  fehlerlos  zu  harmoni- 
siereff,  so  haben  jsie  damk  beieks^^edocArbcit  im  gleichzeilijgen 
Kontrapunkt  geliefert,  d.  h.  Note  «fMea  Note  gesetzt."  in  der  Taf  I 
war  schon  sCtT'den  aitesten  AnfSngen  einer  Mehrstimmigkeit  die 
Setzung  einer  Note  gegen  je  eine  andere  ein  (allerdings  noch  rudi- 
mentarer)  harmonischer  Satz.  Angesichts  dieser  Abdrangung  der 
ganzen  Satzlehre  gegen  das  Qebiet  der  Harmonielehre  zu  ist  es 
auch  nicht  weiter  verwunderlich,  dafi  der  Kontrapunkt  immer  mehr 
zum  Stiefkind  der  Theorie  geworden  ist;  denn  ein  solcher  Stand- 
punkt  mufi  zu  einem  Widerspruch  gegen  die  ganze  Existenz  einer 
Kontrapunktlehre  fUhren.  Die  Verlegenheit  gegenUber  dem  Problem 
der  Stellung  und  flberhaupt  der  Eigenberechtigung  des  Kontrapunkts 
dokumentiert  sich  denn  auch  deutlich  genug  in  Gesichtspunkten  wie 
dem  folgenden,  der  sich  in  Riemanns  Musiklexikon  (10.  Auflage 
1922,  Artikel:  ^^Kontrapunkt'')  findet:  „Bei  ihnen  (d.  i.  den  neueren 
LehrbUchern  fflr  Kontrapunkt)  ist  die  Harmonielehre  die  eigentliche 
Schule  und  der  Kontrapunkt  die  Probe  aufs  Exempel; 
durch  jene  mufi  der  Schfiler  lernen,  diesen  instinktiv  zu  handhaben.'' 
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Das  ganze  Jammerdasein,  zu  welchem  der  Kontrapunkt  nach  dieser 
gegen  die  Alleinherrschaft  der  Harmonik  zustrebenden  Entwicklung 
der  Musiklehre  verurteilt  wird,  kennzeichnet  sich  in  der  heute  mehr 
und  mehr  herrschenden  Auffassung  der  Kontrapunktlehre,  welche  auch 
R  i  e  m  a  n  n  im  „Qrundri6  der  Musikwissenschaft''.  2.  Aufl.  1914 treffend 
formuliert:  (S.  99)  „Man  fafit  daher  heute  mit  Recht  die  Kontrapunkt- 
lehre  als  eine  Art  korrektives  Komplement  der  einseitigen 
Beschaftigung  mit  der  Harmonik,  das  nachtrSglich  die  Melodic 
in  ihre  Rechte  einsetzt,  d.  h.  der  guten  FQhrung  der  Einzelstimmen 
erhOhte  Beachtung  schenkt.^  Man  kann  hieraus  klar  ersehen,  wie  diese 
Entwicklung  dahin  neigt,  die  Kontrapunktlehre  flberhaupt  zu  negieren 
und  wie  das  Urelement,  Anfang  und  Qrundlage  des  Kontrapunkts, 
die  Melodie,  ^nachtrSglich  (I)  in  ihre  Rechte  eingesetzf*  wird. 

Die  Methode  der  rein  harmonischen  Fundierung  des  Kontrapunkts. 

Wahrend  aber  in  den  neueren  LehrbOchern  jener  Obergang 
zu  harmonischer  Satzanlage  sich  noch  innerhalb  des  festgehaltenen 
QrundgerQsts  vom  Ftixschen  System  vollzieht,  hat  eine  modernere 
Praxis  des  Unterrichts,  allerdings  vorwiegend  auBerhalb  der  Aka- 
demien  und  fachlichen  Lehranstalten,  bereits  vielfach  diesen  letzten 
Rest  eines  nur  scheinbar  melodisch  angelegten  Entwicklungs- 
versuches  abgestreift  und  geht  bei  der  kontrapunktischen  Setz- 
weise  schlechtweg  vom  harmonischen  Vorentwurf  aus;  der  musi- 
kallsche  Satz  wird  erst  akkordlich  festgelegt,  sei  es  als  Harmoni- 
sierung  einer  gegebenen  Stimme,  z.  B.  einer  Choralmelodie,  sei  es  vSllig 
unabhflngig  fOr  sich.  Hiervon  ausgehend  wird  dann  in  fort- 
schreitenderVerselbstandigung  diePlastik  des  melodischenSatzgeSders 
entfaltet,  insbesondere  auch  unter  BerQcksichtigung  einer  motivisch- 
imitatorischen  Technik.  So  gelangt  man  Ober  einfache  Figuration 
'  hinaus  allmShlich  bis  an  das  Sufiere  Bild  eines  im  Obergang 
zwischen  akkordlicher  Schreibweise  und  Linienverwebung  gehaltenen 
Satzes  (ahnlich  wie  man  schon  zu  Bachs  Zeit  im  Kontrapunkt* 
unterricht  Sfter  vom  harmonischen  Satz  ausgegangen  war).  Vielfach 
wird  hierbei  gar  nicht  vom  zweistimmigen  Satz  ausgegangen,  sondem 
an  den  vierstimmigen  Choral  angeknOpft,  wie  Oberhaupt  figurierte 
Choralvorspiele  das  kOnstlerische  Vorbild  und  die  Grundlage  dieser 
Anschauung  darstellen,  die  alle  lineare  Stimmenbelebung  aus  pri- 
mSrem  akkordlichem  Satz  erwachsen  sieht  Es  ist  mir  nicht  bekannt, 
dafi    diese  Einftlhrungsart   in  kontrapunktische  Technik   auch   in 
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einem  Lehrbuch  fOr  Kontrapunkt  methodisch  durchgefQhrt  ware; 
sie  ist  aber  in  der  Praxis  eines  freieren  Theorieunterrichfs,  u.  zw. 
gerade  bei  Lehrern,  die  auch  schaffende  KOnstler  sind,  heute  sehr 
verbreitet  (Den  groBen  Wert  der  Figuration  harmonischer  Arbeiten 
hat  namentlich  Hugo  Riemann  betont,  diese  jedocti  noch  als 
Fortsetzung  tiarmonischen  Studien  angereilit,  um  hiervon  unabliSngig 
in  die  kontrapunktische  Setzweise  von  anderer  Seite  her,  mit  zwei 
Stimmen  und  Cantus  firmus  beginnend,  einzubrechen  ^) ;  so  wollen 
auch  die  Figurationsflbungen  auf  vorgeschrittener  Stufe  der  Harmonie- 
lehre,  die  sich  in  manchen  Lehrbllchern  der  Harmonik  und  «Kom- 
positionslehren*  finden,  nicht  im  Sinne  dieser  neueren  Methode, 
die  eigentliche  Kontrapunkt-Technik  selbst  darstellen.) 

Das  Vorgehen  in  den  methodischen  Einzelheiten,  das  bei  dieser 
Einfflhrung  in  eine  Linienpoljrphonie  sehr  verschieden  sein  kann 
verniag  hier  nflherer  ErOrterung  zu  entbehren,  da  es  gegenflber  den 
OrundzOgen  dieser  ganzen  Methode  belanglos  ist  die  eine  aus- 
schliefilich  vertikale  Einstellung  gegenOber  sbntlichen  musikalischen 
Erscheinungen  ausprSgt  und  damit  den  Abschlufi  eines  jahrhunderte- 
langen  Entwicklungszuges  bildei  Qegen  sie  drSngt  unmittelbarjlas 
vorangehend^  Stacjium  hin^  das  in  Wirldichkeit^uch  schon 
harmonischen  Vorentwurf  ^rchkommt,  nur  nocirjEiTder  Ein> 
schrankung,  dafi  der  harmonische  Grundrifi,  in  den  die  Kontrapunkt; 
^gtinunfiaZ^ew^en  werden  soileiKigich  dort^  hq^  selbrt  an  eine 
gegebene  Stimme  als  dereh7TIariiionisierunj|  knOjjfte*. 
"^  Mil  dem  von  diesem'^Standpunkt  aus  noch  weiter  gehenden 
letzten  Schritt  dem  vOllig  unabhangigen  Ausgehen  von  einem  har- 
monischen Vorentwurf,  erfolgt  die  Durchbrechung  des  in  den  neueren 
KontrapunktIehrbOchern  noch  beibehaltenen  methodischen  QerOsts 
der  fOnf  „Oattungen*  auf  Qrund  eines  Cantus  firmus  von  innen 
h  e  r  a  u  s ;  von  ihr  abgesehen  liegt  bei  dieser  Darstellung  des  Kontra- 
punkts  ein  bemerkenswerter  Unterschied  noch  darin,  dafi  die  Stimmen 
nicht  mehr  sukzessive  zugesetzt  werden,  sondern  die  Entfaltung  aus 
dem  akkordlichen  Vorentwurf  sich  im  Grofien  und  Ganzen  gleich- 


')  So  schreibt  Riemann  selbst  fiber  ^Kontrapunkt^  in  seinem  Musik- 
Lexikon  (10.  Atiflage,  1922)  „Zwi8chen  Harmonielehre  und  Kontrapunkt  tritt 
als  wichtige  Zwischenstufe  die  Obung  in  der  Figuration  gegebener  Harmonien. 
Hugo  Riemann  hat  in  seiner  »Neuen  Schule  der  Melodik"*  (1883)  die  Figuration 
als  besonderen  Kursus  behandelt,  aber  spater  die  Figurationsflbungen  in  die 
Harmonielehrbficher  eingearbeitet^. 
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zeitig  Ober  alle  Stimmen  erstreckt  Man,  ist  dahin  gelangt,  die 
Linienpolyphonie.  schlechtweg  als  eine  Modifikation  harmomschei 
Satzanlase  anzusehetu  ~ 


Das  Versagen  der  Methode  gegenUber  dem  Problem. 

In  der  Erreichung  einer  kompakten  Klangfttlle^  welche  hierbei 
von  allem  Anf ang  an  als  die  Gyundlape'  "deiLMehrstimmi^^^  fgwertet 
bleibty  liegt^das  Besteche;ij^  ilJ£SiesJ/.&!SShens.  Aber  so  befreiend 
und  lebenswarm  sich  die  Lehrmethode  im  Vergleich  zur  blutlosen 
Scholastik  des  Fuxschen  Systems  ausnimmt  und  so  einleuchtend  auf 
den  ersten  Blick  der  Standpunkt  erscheinen  mag,  daB  sich  das  QeSder 
einer  belebt  figurierten  harmonisctien  Metirstimmigkeit  in  das  Bild 
eines  kontrapunktischen  Satzes  zu  verlieren  scheint,  das  ganze  Vor- 
getien  trifft  am  Wesen  der  Linienpolyphonie  vorbei.  Die  Darstellungs> 
weise  enthSlt  zwar  hinsichtlich  der  harmonisch-tonalen  Durcharbeifung 
des  Satzes  einenFortschrittzur  vollen  Ausreifung,  bedeutet  aber  zugleicb 
jdie  vollste  Abirrung  von  einem  linearen,  kontrapunktischen  Entwurf 
und  eine  tiefgehende^ntstellung  der  eigentlich  angestrebten  Ziele^ 

Um  die  Steilung^der'ganzeri "Methode  gegenUber  denTProblera 
der  melodisch-polyphoneri  Schreibart  zu  flberblicken,  hat  man  sich 
zu  vergegenwartigen,  dafi  ein  kontrapunktischer  Satz  nicht  ein  in 
gesteigerter  Bewegung  belebter  harmonischer  Satz  ist,  sondern  mehr- 
stimmige  Bewegungsauswirkung,  Uber  welche  die  harmonisch-vertikalen 
Erscheinungen  Qbergreifen;  der  Vorgang  ist  ein  genau  umgekehrter. 
Die  echte  Linienpolyphonie  ISBt  stets  den  mehrstimmig-melodiscb 
gerichteten  Entwurf  in  eigener,  voller  Ursprungskraft  erkennen. 
Wahrend  eine  theoretische  Darstellung  dahin  zu  zielen  hatte,  den 
genetischen  Vorgang  herauszufassen^  . dcL. JBl  Satz  jebendig 
is^ .  beginnt  djie  an  den  akkordlichen !  Satz  anknOpfende  Methode 
>damit  das  Oberfiachenbild  der  volfendeten  Erscheinuog  .Sy^erlich 
riacHjuibildena  sie  sieht  an  der  Poiyphonie  lediglich  das  ruhende 
Bild  der  Harmonien,  welches  sie  umspannt,  nicht  die  Unruhe 
ineinander  dringender  Energien.  Es  genflgt  aber  nicht,  far  Harmonik 
und  Kontrapunktik  schlechtweg  gemeinsam  von  harmonischem 
Satz  auszugehen  und  dann  zu  erkiaren,  die  eine  Schreibart 
bevorzuge  die  vertikale,  die  andere  die  horizontale  Leseweise;  die 
Sonderung  der  Krafte  ist  nicht  an  dem  Ergebnis,  sondern  an  den 
Qrundquellen  des  Geschehens  vorzunehmen.  Ein  horizontales 
Verfolgen  an  sich  ist  allerdings  bei  jedem  Satz  ohne  weiteres  mSglich, 


Das  Versagen  der  Methode  gegeniiber  dem  Problem  141 

auch  bei  choralartig  gefestigtem  Akkordsatz,  wie  auch  umgekehrt 
jede  Linienpolyphonie  in  Zusammenfassung  der  Vertikaldurchschnitte 
Oberschaut  werden  kann.  Aber  nicht  darauf  kommt  es  an,  wie  wlr  in 
das  entstandene  Satzbild  einblicken,  sondern  welche  Grundkraft  zur 
Satzstruktur  geffilirt  hat    Oberhaupt  entsteht  nach jenerMg|Jxod& 

mehr  eine  rhvthmische  Belebunor  ^Is^  jene  innereBeweprungj^^pgrgie 

und  sadSflrflnd<^nrlP.  Schwiingkraxt  der  Tjj^^'gp^  wejclie  die 
Sestimmende  Orundlage  des  polyphonen  Stiles  bildet  Es  ist  eine 
jewaltsamReit,  Bactis  Polyphonie  lediglich  als  eine  durch  Stimm- 
figurierung  entwickelte  Verzweigung  eines  liarmonischen  Satzes 
darstellen  zu  wollen,  sie  ist  das  voile  Qegenbild  zu  einem  vertikal 
fundierten  Satzbau,  wie  fiberhaupt  im  Kontrapunkt  das  akkordliche 
Bildy  das  jeder  einzelne  Takt  gewinnt,  den  RQcksichten  auf  den 
melodischen  Entwurf  hintangestellt  ist. 

Diese  ganze  Anschauung  von  melodischer  Polyphonie  ist 
musikalisch  kraftlos  und  bequem,  eine  rein  SuBerliche  AnnSherung  an 
eine  Linienstruktur,  die  den  Kern  verfehlt.  Die  Stimmenbeweglichkeit 
innerhalb  eines  Satzes,  die  von  akkordlicher  Anlage  aus  erreicht 
wird,  kann  nie  ihre  UnselbstSndigkeit  verleugnen  und  auch  wenn 
die  harmonische  Voranlage  selbst  noch  so  kraftvoll  entworfen  ist, 
nie  die  Kraft  einer  wirklichen  Linienpolyphonie  erlangen,  neben  der 
sie  als  ein  harmloses  Spiel  verblaBt.  Auch  die  einzelnen  melodischen 
Linien  selbst  die,  ob  motivisch-imitierend  Oder  in  f reier  Zeichnung, 
sich  in  das  GefUge  des  zuerst  durchgefUhrten  akkordlichen  Unterbaues 
glatt  einordnen,  gelangen  kaum  fiber  einen  schwSchlichen  Anschwung 
und  innere  Mattigkeit  hinaus  und  gewinnen  leicht  jenen  Stich  ins 
Gefallige,  der  die  Mehrzahl  der  Schulbeispiele  fOr  derartige  Figurations- 
Qbungen  kennzeichnet 

Man  wflrde  sich  aber  auch  dann  tSuschen,  wenn  man  meinte, 
dafi  diese  Technik  einer  Figurierung  und  Auflockerung  eines  akkordlich 
gefUgten  Satzes,  der  zweifellos  ihre  Bedeutung  auf  vorgeschrittener 
Stufe  der  Harmonielehre  zukommt,  einem  mittleren  Obergang 
zwischen  einer  in  der  Stimmfahrung  belebteren  akkordlichen  und 
einermehrstimmig-linearenSetzweiseentspreche,  die  gegen  akkordliche 
Verfestigung  zustrebt  Denn  gerade  auch  einem  solchen  Satzbild, 
das  auch,  wie  erwahnt,  vor  allem  dieser  ganzen  Methode  vorschwebt, 
gibt  das  Aufeinandertreffen  und  gegenseitige  Durchdringen  zweier 
heterogener  Satzelemente  seine  PrMgung  und  eigentOmliche  innere 
Belebtheit;  es  ist  nur  als  Kampf  der  einander  durchflutenden 
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UnterstrOmungen  zu  verstehen,  nicht  als  die  einseitige  Herrschaft 
von  harmonischen  GrundtOnungen,  die  mit  einem  gewissen  Maft 
von  Stimmenbelebung  nur  an  der  Oberflache  in  leichten  Wellungen 
gekrauselt  sind. 

FOr  die  Theorie  des  Knnfr;|piinWj^  wiejnsbesondere  fttr  den 
Unterricht  _muB  vor  allem  der  Gedanke  maBgebenTselh,  wietWflK^ 
demjenigen  Qrundempfinden,  welches  dem  iebendigen^- 


entsprich^  in  eine  Satztechnik  hineinleite  und  daB  dieses  Empfinden 
geweckt  und'entwickelt  werdeTT^ie  selbstverstandliche  Erscheinung, 
"daB  die  DurchfUhrung  eines  linear  entworf enen  Satzes  von  Anf ang  an 


auch  durch  MitberQcksichtigung  von  akkordlich-harmonischen  Er- 
scheinungengebundensein  muB,  darf  nicht  dazu  verleiten,  daB  man  diese 
grundlegende  Einstellung  verliere.  Wenn  man  ferner  die  Aufgabe  der 
kontrapunktischenTechnikdamit  formuliertfindet,  daB  ein  Satz  sowohl 
eine  gute  harmonische  Qrundlage  als  melodische  SelbstMndigkeit  in  den 
Stimmen  aufweisen  soil,  so  ist  damit  gar  nichts  gesagt;  die  Theorie  muft 
von  Grund  auf  eine  Entwicklungsrichtung  als  die  primSre  und  leifende 
hervorkehren  kOnnen.  Wir  haben  die  Theorie  eines  Kontrapunkts  anzu- 
streben^jle^F-staxlLharmonisch,  abemicht  harmoniscfaJjAaaSSEt 
ist:  das  ist  zweierlei.  Die  KonsiitutiondegtPBfraounklischeTiSatze! 
eine  lineare,  nicht  eine  akkordliche.  Dig  Linien  sindin  itwiJBfitlLll&^ 
das  kraftlose  Gewebe,  das  sich'aus  einem  AkJ^ordsatz  entjfaltet;  sje 
entstehen  aus  innerer  Bewegungsaktivjiat  ^JaiUE6J3?^lC-fe^ji^^ 
yon  Stimmen  b  e  I  e  b  u n  g  spricht^  liegt  nociTharmonischTSatzanla^^ 
jOU^Jb^m  KontrapjAnKt  herrschtnicht  gtimmen  b  eje  b  u  n  g^^  gnnH^fp. 
ursprOngliches  Eigenleben  der  Stimmen. 

Schlufifolgerung.    Grundsdtzliche  Einstellung  zur  Theorie 

des  Kontrapunkts. 

Aus  diesem  Grunde  ist  es  Uberhaupt  ganzlich  verfehlt,  in  der 
Theorie  des  Kontrapunkts  von  der  Vereinigung  linearer  und  akkord- 
licher  Momente  auszugehen;  nicht  bloB  zur  ausgeprSgten  Linien- 
polyphonie,  sondern  gerade  auch  zu  einem  Bild  mittleren  Obergangs 
zwischen  akkordlicher  und  kontrapunktischer  Satzanlage  ist  nur  zu 
gelangen,  wenn  man  statt  von  der  gegenseitigen  Durchsetzung  von 
der  Sonderung  des  horizontalen  und  vertikalen  Grundzuges  aus- 
geht  und  deren  Vereinigung  im  Geschehen  des  musikaiischen  Satzes 
entgegenstrebt  In  der  Kontrapunktlehre  ist  in  gegensStzlicher  Tendenz 
zur  Harmonielehre  mit  der  extremsten  linearen  Satzstruktur 
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zu  beginnen^).  Ein  Obergang  zwischen  harmonischer  und  kontra- 
punktischer  Satzart  ist  auch  gar  nicht  irgendwie  abgrenzbar.  Eine 
Obergangserscheinung  ist  immer  etwas  zu  Labiles,  als  dafi  man  von 
ihr  ausgehen  kOnnte.  Sie  ist  nur  aus  dem  Ursprnng  der  StrOmungen 
zu  erfassen,  die  einander  durchfluten. 

DerUrsprungdeskontrapunktischen  Satzes  liegt 
nicht  im  Akkord,  sondern  in  der  Linie.  Bei  dieser  hat 
darum  auch  die  Theorie  und  Technik  einzusetzen.  Dies  verkennt 
aber,  wie  in  breiter  Entwicklung  ausgftfflhrt,  nicht  blofi  jene-aus- 
gesprochen  harmonische  Methode,  sondern  die  ganze  von  Fux 
Oberkommene,  gebrSuchliche  Kontrapunktlehre. 
^  Die  erste  Bedingune  fOr  die  DurchfOhrung  einer 
Kontrapunktlehre  istdaher  die  LoslOsung  von  dem 
Prinzip  „Punctum  contra  punctum"*,  welches  nicht  nur 
den  Begriff  der  Linieneinheit,  des  geschlossenen  melodischen  Verlaufs 
zersetzt,  sondern  sogleich  den  Grundwillen  mehrstimmig-linearer 
Struktur  umsttlrzt  Denn  die  Lehre,  die  auf  diesem  Grundsatz 
«Note  gegen  Note^  beruht,  entwickelt  einen  Satz,  in  dem  die 
Linien  von  vornherein  an  einander  gekettet  sind,  ja  noch 
mehr,  sie  grOndet  geradezu  den  Satz  und  die  Linien- 
entwicklung  auf  diese  Kettung  („Punctum contra punctum''), 
das  negative  Moment  im  Satz.  Das  ist  logisch  voUstSndig 
widersinnig.  Der  Standpunkt,  dafi  man  im  Kontrapunkt  davon  ausgehen 
mOsse,  einzelne  TOne  aus  den  Linien  aneinanderzuketten  und  aus 
ihnen  ein  vertikales  ZusammenklangsgerUst  zu  bauen,  erscheint  heufe 
den  Theoretikern  allgemein  als  eine  SelbstverstSndlichkeit,  vor  allem  des- 
wegen,  well  dieses  Vorgehenhistorisch  von  der  Theorie  aus  Qberkommen 
ist  Aber  gerade  ein  historischer  Oberblick  ermOglicht  eine  theoretische 
UnabhSngigkeit  und  ein  klares  Obersehen  der  Einstellung  zur  kontra- 
punktischen  Technik;  das  Streben  nach  glpirhTPitiger  Ern]i<;^glicfiung 
melodischer  Linien  ist  derjicaiufinglicheWille,  der  von  alters  her 
deTTOl^htmie^zugruiid^  !«>g^r^aber  in  der  thejoifiuscheiiTrurch-^ 
fflhrung  v6HBef  Entwickjung  durchschnitten  wurde,  welclrff'^nrtS^ 
[onzentrierung  aut  die  vpHH^jal^i^  T^sch^^^^ngen  zur  Haniionilc"TyhHg 
AGiTkommt  mit  7enein1standpunkt  der  Bindung  voff  „Nole  gegen 
Note*  statt  zu  einer  LSsung  des  erstrebten  Zieles  naturgemSfi  immer 
wieder  auf  die  Harmonik  zurQck,  da  so  von  vornherein  das  Kom- 


^)  VgL  die  historischen  Orundlagea  S.  126. 
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binieren  gleichzeitiger  TOne  zuin  Um  und  Auf  der  Setzweise  erhoben 
wird.  Man  darf  nicht  gerade  mit  demjenigen  Moment  anfangen,  das 
aus  der  Satzeinsteilung  heraus  das  he/hmende,  der  freien  Linienaus- 
wirkung  entgegenstehende  Element  darstellt;  die  Bindung  .)eu.me? 
Tones  einer  Stimme  jin_einen  Ton  dgf  gnHp^q  ^tpjit  genaij  die  Pimie 
auf  den  Kopf. 

Es  gilt  dem  gegenflber,  das  verloren  gegangene  Problem  wieder 
in  seiner  ganzen  Einfachheit  rein  zu  erfassen:  der  Kern  der 
gunkt-Theorie  liegt  darin>.wie   7wej   nder  m^^ir 
41  c  h'gT? rctTTe n  1  g  i n  mOgJ  jc^"  " "        «-..-.- 
discher  f n f w i r ir f » n ff,-fi,n t f ? M^n  V^""^":  nicht d u r c h die 


.iisaq)[ii[ignkiange.  sondern  trotg  dtf  iZUfff'"^"^?P'^^^g^-  Eine  hieran 
festhaltende  1  (ililllllK  bedingi  vor  allem  eine  von  der  bisherigen  Theorie 
wesentlich  abweichende  Einstellung  zur  H  a  r  m  o  n  i  k  innerhalb  des 
SatzeSy  indem  diese  gegenUber  den  melodischen  ZUgen  als  das 
SekundSre.aufzufassen  ist.  Erst  von  dieser  Einstellung  gegen- 
tlber  den  tiber  die  LinienzQge  fibergreifenden  Zusammenklangs- 
erscheinungen  ist  zur  weiteren  Forderung  fortzuschreiten,  daB  diese 
auch  zu  mOglichst  vollen  harmonischen  Eigenwirkungen  erstarken. 
Schon  daraus  ergibt  sich^  daB  fOr  sie  mit  der  abweichenden 
Einstellung  auch  eine  andere  Technik  im  Satz  resultieren  muB, 
wie  auch  ein  Blick  auf  die  harmonischen  Erscheinungen  in  Bachs 
melodischer  Polyphonie  dartiber  aufklilrt,  daB  hier  ein  anderes 
Bild  besteht,  als  wenn  akkordliche  Konzeption  vorlSge.  Bachs 
Kontrapunkt  kann  auch  niemals,  wie  man  es  heute  in  der  Theorie 
versucht,  aus  der  Reihe  der  von  Taktteil  zu  Taktteil  akkordlich 
betrachteten  ZusammenklSnge  hinianglich  erklSrt,  geschweige  denn 
von  nachbildender  Technik  wieder  getroffen  werden;  seine  Linien- 
polyphonie  ist  auch  gar  nicht  akkordlich  empfunden  und  um  der 
akkordlichen  Wirkungen  willen  entworfen.  Man  tibersieht  ganzlich, 
daB  ZusammenklSnge  als  Ergebnisse  sich  vOllig  anders 
darstellen  wie  ZusammenklSnge  als  Grundlagen.  Wohl 
bucht  die  heutige  Musiktheorie  mit  Recht  die  voile  Oberwindung  des 
alten  Prinzips  der  IntervallvertrSglichkeit  durch  die  durchgebildete 
harmonische  Klarheit  als  einen  Fortschritt;  aber  sie  beging  dabei 
gleichzeitig  den  Fehler,  die  lineare  Schreibweise  gSnzlich  auf  den 
Boden  der  akkordlich  fundierten  Aniage  abzudrSngen.  Es  versteht  sich, 
daB  der  Ausgleich  aller  Vertikalerscheinungen  im  Sinne  der  durch- 
gebildeten  harmonischen  TonalitSt  damit  nicht  angetastet  oder  aus 
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dem  Kontrapunkt  zu  verdrangen  ist,  dafi  zu  den  harmonischen 
Bildungen  eine  andere  Einstellung  gewonnen  wird,  wefche  diese 
als  das  sekundSre  Moment  im  Satz  auffafit  Die  harmoniscbe  Durch^- 
sattigung  gewinnt  im  Qegenteil  dadurch  erst  ilire  besondere  Kraft 
und  Bedeutung.  Es  ist  nicht  allein  Ahnungslosigkeit  der  Padagpgik 
in  ^listischen_  und_technj^chc;p  Gnin^lfragfn,  ^nnrif>rn  eines  der 
ausgepragtesten  Verfailszeichen  ^dfij: JDUisikalificbeii  Vorstellungsl&afr^ 
jQDertiaup t,  yenajjiese  ni cht  mel;r  .§pweit  reicht.  zu  verstelien.  j^ab  ^ 
eine|],lineare  Mehrstimmigkeit  tonal  Hurrhg^^ii^^f a  |ip^  kraftVQllf^i 
?n3e  jiarmpnilc  tragen'  Tcarin!  ohne  y9njhr 


Wahrend  die  in  der  neueren  Entwicklung  der  Kontrapunktlehre  zum 
Durchbruch  gelangte  Anschauung  ihre  einseitigen  Werte  darin  besitzt, 
dafi  sie  die  harmonisch-tonale  Satzdurchbildung  in  den  Vordergrund 
rflckt  (um  hierbei  jedoch  das  Problem  des  Kontrapunkts  aus  den 
Augen  zu  verlieren),  gilt  es,  dem  Kontrapunkt  die  Errungenschaft  der 
durchgebildeten  tonalen  Harmonik  dienstbar  zu  machen,  ohne  ihn 
jedoch  dabei  in  voile  Abhangigkeit  von  rein  harmonischer  Aniage  zu 
bringen.  Wir  haben  zu  dem  Durchbruch  einer  Technik  zu  gelangen,  i 
die  von  der  Energie  der  Linie  als  gestaltender  Kraft  des  Satzes  ausgeht  j 
und  die  horizontale  StrOmung  auch  in  der  Mehrstimmigkeit  als  den  I 
bestimmenden  Hauptgehalt  festhait  ' 

Der  gegebene  Anfang  ffir  jede  Kontrapunktlehre  ist  daher  die 
Technik  der  einstimmigen  Linie,  die  wie  alle  polyphone 
Kunst  zuvOrderst  in  Anlehnung  an  Bachs  melodischen  Stil  zu  ge^ 
winnen  ist  Wie  von  hier  aus  an  die  mehrstimmige  Linientechnik 
auf  Grund  der  hier  prazisierten  allgemeinen  Einstellung  gegenUber 
dem  Kontrapunkt  heranzutreten  ist,  wird  in  der  weiteren  Folge  durch- 
zufQhren  sein,  welche  von  der  Technik  der  einstimmigen  Linie  aus 
(IIL  Abschnitt)  tiber  die  grundlegenden  inneren  formalen  Eigentflm- 
lichkeiten  der  kontrapunktischen  Satzanlage  (IV.  Abschnitt)  zur  eigent- 
lichen  Technik  der  mehrstimmigen  LinienverknOpfung  (V.  Abschnitt) 
fflhrt  Dieser  theoretischen  und  im  engeren  Sinne  technischen  Durch- 
fUhrung  der  zuletzt  als  Ergebnis  und  Forderung  aufgestellten  linearen 
Satzstruktur  zuerst  aus  weiterer  Umf assung  (III.  und  IV.  Abschnitt)  Stil  und 
Technik  der  Linienanlage  an  sich  voranzustellen,  ist  eine  Notwendigkeit, 
die  sich  im  Lauf  der  Darstellung  von  selbst  erkiaren  wird,  zur  Orienr- 
tierung  Ober  den  Stoff  aber  im  voraus  festgehalten  werden  mOge. 

Die  Obliche  Kontrapunktlehre  beginnt  mit  dem  vokalen  Satz,  in 
Analogie  mit  der  historischen  Entwicklung,  die  erst  eine  BlQte  des 

Kurth,  Qrandlagen  des  Linearen  Kontrapunkts.  10 
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vokalen  Kontrapunkts  zeitigte;  stellt  man   hingegen  der  Kontra- 
punktlehre  den  Oesichtspunkt  voran,  dafe  mit  der  TechnJlT 
gepiigtesteir  ITiiiiSistruk^^^^^^  eTriziisetzen  sgL„so:^4s£  ein  ^fang^mt 
tnsTfumTinrsn^m  Konti^  GegebeiLei^denn  im  vokalen 

batz  ist  zunSchst  die  melodische  Formung  in  verhaitnismaSig  enge 
Orenzen  verwiesen,  durch  die  RQcksichten  auf  die  geringeren  Stimm- 
umfSnge  und  durch  die  Sciiwerbeweglichkeit  der  Singstimme  im 
Vergleich  zu  den  Instrumenten,  wijg^^^^cti  in  der  JiistogsfibftGL 
Entwicklung  erst  die  Durclibildung  eines'TftStnimentalstiles  vom 
IT.Jahrtiundert  an  gegen  eine  eclite  Linienpolyphonie  hinleitete.  Hierzu 
kommt  noch  die  ErscheinuhgrdaB  der  Gesang  Qberhaupt  starker 
gegen  eine  EinmQndung  in  akkordlicti  gerundete  Sctireibweise  hin- 
neigty  nicht  blofi  infolge  geringerer  Beweglictikeit  in  den  melodisctien 
Stimmen  und  der  EinschrSnkung  im  Zeitmafi.  Einem  vokalen  Satz 
ist  bei  weitem  keine  so  starke  UnabhSngigkeit  von  akkordliclien 
Erscheinungen  zuzumuten  wie  einer  instrumentalen  Liqienpolyphonie, 
bei  der  auch  die  Vorbilder  freiester  LinienverknUpfung  zu  suchen 
sind.  Bach  selbst  setzte  nach  S  p  i  1 1  a  (a.  a.  O.,  S.  605  ff.)  beim  Unter- 
richt  mit  dem  instrumentalen  Kontrapunkt  ein,  indem  er  mit  d^m 
Durchstudieren  der  Inventionen  begann^).  Bachs  Klavier-  und  Orgel- 
werke,  fflr  die  Einstimmigkeit  auch  insbesondere  die  Werke  fQr 
Violine  und  C^Uo  .^llein,  bieten  diegeeigngtsten  Studiengruiidlagen, 

roereii 


wShrend  seine  vokale  PoIyphDiiie  oereits  eineji  starken  ubergan 
jgegen  akkordlich  fundierte  Satzanlage  zeigt.  —  Dafi  auch  die  abrige 
methodische  DurcHfihrung  Volistandige  Abweichungen  und  Unab- 
hSngigkeit  von  der  Oblichen  Kontrapunktlehre  aufweisen  muB,  ergibt 
sich  aus  der  verschiedenen  Grundeinstellung;  im  einzelnen  wird 
dies  noch  zu  begrilnden  sein. 

0  Die  Lehrweise  der  alten  Zeit  hatte  tiberhaupt  der  spSteren  und  heutigen 
zweifellos  etwas  voraus:  sie  lieB  dem  Divinatorischen  mehr  Spielraum  und  stfitzte 
sich  dabei  andrerseits  auf  einen  gesilnderen  Handwerksgeist,  bei  dem  die 
Systemgeriiste  wohl  mehr  eingebildete  Handhaben  ohne  gar  grofie  Bedeutung 
gewesen  sind.  pas  war  mit  der  Oeneralbafi-Harmonik  auch  nicht  anders  als 
mit  den  fflnffach  gestaffelten  ^Gattungen^  des  Kontrapunkts.)  Der  Kontrapunkt- 
unterricht  mufi  bei  den  Meistem,  welche  die  Kunst  der  freischwebenden  Lhiien- 
krWe  schufen,  in  Wirklichkeit  ganz  anders  ausgesehen  haben,  als  er  sicli  syste- 
matisch  darzusteUen  vermochte.  Erst  als  der  Oeist  dieser  Kontrapunktik  unter- 
gegangenwar,  suchte  man  ihn  immer  krampfhafter  im  System  und  sanktionierte 
diesem  eingetrockneten  Oberrest  eines  von  jeher  mifigestalteten  Darstellungs- 
versuches  eine  ganz  falsche  Bedeutung. 


Drltter  Abschnitt. 


Bachs  melodischer  StiK 


Erster  Teil:  Allgemeine  Stilgrundlagen. 


Erstes  Kapitel. 

Gegensfttzliche  Grundzilge  des  polyphonen 
und  klassischen  Melodiestiles. 

Schon  die  der  alten  Polyphonie  angehOrige  melodische  Linie  an 
sich  beruht  als  kflnstlerische  Formung  auf  einer  Summe  tech- 
nischer  und  stilistischer  Merkmale,  welche  tief  in  den  Grundlagen 
der  ganzen  Kunstepoche  selbst  wurzeln.  Was  man  heute  allgemein 
unter  Melodie  versteht,  ist  etwas  von  Bachs  Linie  so  Verschieden- 
artiges,  daS  es  weder  Sinn  noch  Zweck  hat,  an  eine  kontrapunktische 
Schulung  zu  schreiten,  bevor  zu  den  Elementep  des  uns  in  die  Feme 
gerQckten  Slteren  Linienstils  selbst  eine  richtige  Einstellung  im 
kOnstlerischen  Empfinden  gewonnen  ist;  zumal  in  einem  Unterrichts- 
gang.  Sonst  gelangt  man  in  den  Studien  bestenfalls  zu  einer  SuBer- 
lichen  Anwendung  bestimmter  Satzfertigkeiten  statt  zu  einer  Technik, 
die  selbst  aus  einer  kOnstlerischen  Bildungskraft  erflieBt 

Wie  schon  in  anderen  ZusammenhSngen  wiederholt  zu  betonen 
war,  liegt  auch  einem  aligemeineren  VerstSndnis  fUr  Wesen,  Technik  und 
Stil  der  polyphonen  Linie,  wie  der  Polyphonie  Uberhaupt,  die  ein- 
seitige  Schulung  und  GewShnung  an  den  klassischen  Stil  in  der  Musik 
hemmend  im  Wege.  Ein  enger  Ausschnitt  aus  der  Musikentwicklung, 
der  etwa  mit  Haydn  beginnt  und  bis  Qber  die  Anf^nge  der  Romantik 
hinaufreicht,  wird,  trotz  einiger  meist  Sufierlicher,  obligater  Pflege 
Bachs  und  polyphoner  Meister,  die  nicht  hSufig  wirklichem  Sinn 
und  Verstandnis  entspringt,  im  allgemeinen  dem  Unterricht  zugrunde 
gelegt  und  damit  eine  Vorstellung  von  Wesen  und  Kunst  der  Melodie 

10* 
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eingeimpft,  in  der  zwar  heute  das  Empfinden  von  Laien  und  Facti*- 
mtisikern  verwurzelt  ist,  die  jedoch  in  ihrer  Ausschliefilichkeit  kaum 
die  klassisclie  Entwicklung  selbst  deckt  Die  von  R  e  g  e  r  und  seinem 
Wirken  ausgetiende,  durctigreifendere  ROckwendung  zu  Bach  ist  eine 
Bewegung,  die  lieute  noch  ctiarakteristischer  Weise  gerade  in  den 
Schulen  ihre  sctiwersten  Hemmnisse  findet  Im  Grofien  und  Ganzen 
stelit  es,  soweit  der  offizielle  Letirbetrieb  in  Betracht  kommt,  hierin 
nur  bei  Organisten  und  OrgelsctiQlern  etwas  besser,  da  bier  das 
Unterrichtsgebiet  von  Grund  auf  die  aitere  polyptione  Kunst  umfafit, 
waiirend  man  alltflglich  und  in  alien  Zweigen  des  musikalischen 
LebienSy  vom  Unterricht  des  Anfangers  bis  iiinauf  in  die  Konzerte 
mancher  GrOBen  von  klingenden  Namen,  eine  arge  Veriming 
beobachten  kann,  wo  die  Linienkunst  Bachs  und  der  alten  Poly- 
phoniker  in  Frage  kommt.  Vngj»Mf "  ^"^Stelluilipen  erfShrt  sie  in  der 
Regel  die  schlimmste.  die  ihr  widerfahren  kSnnte,  nSmlich  ejne 
Durchsetzung  mit  Eigentflmlichkeiten  der  uns^Sufifi{eren klassLschen. 
und  IJedmaBigeiTMelodik;  das  gilt  sowohtyon  technischer  Aus^Bhrung 
wTe"voiraer  Erfassung  des  kUnstlerischen  Ausdrucksgehalts. 

Bel  Bachs  Melodik  liegen  vOllig  andere  Verhaitmsse  des  inneren 
und  SuBeren  Aufbaues  vor.  Aus  dem  verhaitnismSBig  eng  begrenzten 
Vorstellungskreis  einer  eingewOhnten  Stilart  muB  Ausbiick  auf  weitere 
melodische  Formungsprinzipe  gewonnen  und  vor  allem  andem  mit 
der  Grundanschauung  gebrochen  werden,  den  Begriff  des  Melodischen 
mit  dem  zu  verketten,  was  wir  in  besonderem  Sinne  des  LiedmSBigen 
und  sinnfailiger  EbenmSBigkeit  heute  im  alltaglichen  Sprachgebrauch 
mit„Melodie"  bezeichnen.  Denn  hi^ljegt  der.KfigLgllgr  Verzerrungen 
und  inneren  Fremdheit  gegenabcLBach;  von  der  klassischen  Meloi 
aus  ist  nicht  der  Weg  zu  ihm  zurOckzufinden. 


Hierzu  kommt,  daB  sowohl  im  prakiischefi;  wie  im  theoretischen 
Unterricht  das  Gebiet  der  Melodik  Qberhaupt  in  einer  fast  unbegreif- 
lichen  Weise  vemachlSssigt  wird,  was  zwar  schon  von  mancher  Seite 
nachdrOcklich  beklagt  wurde,  ohne  daB  aber  praktisch  durchgreifender 
Erfolg  und  Anderung  erzielt  worden  wSre,  wie  auch  die  bisherige 
Literatur  Ober  Melodik  eng  begrenzt  geblieben  ist;  auch  hierfflr  liegen 
jedoch  die  Ursachen  in  der  Hauptsache  darin,  daB  die  Untersuchungen 
Qber  das  Wesen  der  Melodik  nach  dem  Geleise  harmonischer  Unter- 
suchungen abgedrSngt  werden,  in  denen  man  die  wesentlichen 
theoretischen  Grundlagen  alles  Melodischen  allein  zu  sehen  vermag. 
Eine  eingehende  AusprSgung  der  melodischen  Stilgrundlagen 
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der  Polyphonie  mufi  daher  Ausgang  und  Einfahrung  zu  den  tech- 
nischen  Studien  bilden,  solange  vom  praktischen  Voninterricht  her 
nicht  diejentgen  Qrundlagen  fOr  das  polyphone  Empfinden  voraus- 
zusefzen  sind,  von  denen  Uberhaupt  erst  zur  eigentlichen  Technik  im 
engeren  Sinne  vorzuschreiten  isi.  Die  Studien  der  technischen 
Fertigkeit  selbst  mflssen  stets  die  letzte  Ausreifung  eines  Eindringens 
in  das  Qesamtbild  des  Kunststils  darstellen.  In  aller  Melodik 
und  musikalischen  Formentwicklung  gibt  es  flberbaupt  zwischen 
Technik  und  Stil  keine  feste  Abgrenzung. 

Die  folggnfje  Elnfohning  in  den  Stil  der  Melodik  Bachs  geht 
von  einer  eingehenden  Sonderung  ihrer^wesensart  gegeijttber^em^ 
klassischen  Melodietypus  aus-'^TCrgfefHierfar  sclion  ein  Anlafi  in  der 
allgemein  zu  beobactitenden  VerdrSngung  eines  Verstandnisses  fUr 
die  aiteren  melodischen  Stilmerkmale  durch  die  klassischen  und 
heutigen  Begriffe  von  der  Melodie,  so  rechtfertigt  sich  dieses  Vor- 
gehen  weiter  aus  der  urn  so  helleren  Belichtung,  die  gerade  aus 
scharf  umrissener  Qegensatzlichkeit  auf  Bachs  tiefe  und  verborgene 
Eigenart  zu  fallen  vermag.  Wie  mit  Qrundcharakter  und  kOnst- 
lerischem  Ausdruckswillen  eines  Zeitalters  alle  technischen  Merkmale 
einer  Kunst  auf  das  engste  zusammenhangen,  so  sind  auch  nebst 
den  inneren  die  Sufieren  Verschiedenheiten  zwischen  jenen  beiden 
melodischen  Qestaltungsprinzipien  mit  solchen  tieferen,  allgemeineren 
Ursachen  in  Beziehung  uiid  Wechselvidrkung  zu  bringen,  die  das 
GesamtgeprSge  einer  Qeistesrichtung  bestimmen. 

Das  Wesen  der  rhythmisch-symmetrischen  Melodiestruktar. 

Es  ist  am  zweckmSBigsten  und  am  leichtesten  verstSndlich,  von 
der zunSchst  entgegentretenden, sehr  einfachen  auBeren  Verschieden- 
heit  in  Bau  und  Struktur  des  polyphonen  und  des  klassischen 
Melodietypus  auszugehen  und  von  ihr  zu  jenen  tieferen  Qrundlagen 
zurflckzugelangen.  Was  dem  allpeipeinen  f>prachgebrauch  nach  meist 
jjLJZiL  enger  Abgrenzung  als  ^Aklodie"_bezeichnerw^^ 


derVorstellung  von  lledmaBig  gebauter  und  sangbarer  Ausdrucks- 
melodie  verknUpft  zu  sein  und  unterscheidet  sich  Iq  ejnon  Eben- 
m a dTB  y Th  m  i  scJbifi ic  Sic  h  w e  rj)  u  n  k  t  e  am  sinnfaillgsten  von  der 
li^_aus£esponnenen  Linienformung  Bachs.    Diese  auBeren  Unter-' 
schiede  im  Bau  sind  in  wenigen  Zdgen  zusammenzufassen. 

Die    mit  dem  LiedmaBigen  eng  zusammenhangende  Melodie 
der   klassischen    Kunstmusik   tragt   eine    bestimmte    gleichmaBige 
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Gnippierung  nach  Taktschwerpunkten,  die  auf  der  Zweizahl  und 
deren  Vielfachen  beruht.  Stets  schlieBen  sich  nSmlich  zunSchst 
zwei  Takte,  einerlei,  ob  In  geradem  oder  ungeradem  Rhythmus,  zu 
Gruppen  zusammen,  die  sich  nach  der  Akzentuierung  aus  dem 
melodischen  Zusammenhang  herausheben,  z.  B.: 

Mozart,  Sonate  far  Klavier  in  C-Dur  (K.  Nr.  330). 
Nr.  8.    Allegretto. 


Nach  R  i  e  m  a  n  n  8  metrischer  Theorle,  die  auch  viele  neuere  Lehrbfldier 
beherrscht,  ktoe  hierbei  stets  dem  ersten  von  zwei  Takten  Auftaktbedeutung 
gegenfiber  dem  zwelten  zu,  auf  dessen  Hauptakzent  er  zustrebe;  die  beiden 
Taktanf&ige  stflnden  ihrer  Betonung  nach  im  VerhSltnis  von  Ansatz  und 
scfawerer  Akzentausl5sung.  Auch  innerhalb  jeder  Viertak^;ruppe  hStte  nach 
Riemann  die  erste  Zweltaktgruppe  Auftaktbedeutung  gegenfiber  der  zwelten, 
80  dafi  in  deren  Hauptwert  das  Schwergewicht  der  ganzen  VIertaktgruppe 
iiegen  wfirde,  usf.  in  weiteren  Proportionen.  Die  Stichhaltigkeit  dieser 
konsequent  durchgeffihrten  Auffassung  vom  Wesen  der  Metrik,  die  auch  viele 
Widerlegungen  fand,  darf  hi  diesem  Zusammenhang  uner5rtert  bleiben. 

Es  genOgt  hier  zunSslist  (unbekQmmert  um  die  besonderen 
Fra^en^r  Auftflkttheorie).  als  die  allgynifiiflB  n"^"^hi|[fj  die  fOr 
das  weitere  in  Betracht  kommf,  die  Zerspaltung  jeder  liedmSfiigen 
melodischen  Bildung  in  Zweitaktgruppen  festzuhaltgni  ^**^^.hf  ^"« 
Hpit]  Zp^^"^"^?|1^^"R  in  rhythmischer  Qeschlossenheitjrflr  sich  her- 
ausspringen ;  sip^^qnd^t  s|ch  ebenso  in  einfachsterTVoiksliedem  wie 
in  der  Melodik 'gereifter  klassischer  Kunstmusik 

biese  Akzentgrupplerung  greift  aber  in  der  klassisch-iiedmafiigen 
Melodik  weiter  auf  grOBere  Dimensionen :  zwei  Zweitaktgruppen 
schlieSen  .5ich  zu  einer  Vjeitaktgruppej  die  sich  von  der  nScTisfen' 
Viertaktgruppe  als  metrische  Einheit  sondert  So  stehen  die  in 
Beispiel  Nr.  8  angefahrten  vier  Takte  als  eine  Qesamtgruppe  den 
ihnen  folgenden  vier  Takten  gegenOber: 

Nr.9. 


vy    I     I  FJ 


\§  U£S    'E^fri 
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Analog  schlieBen  sich  in  abermals  vergrOBertem  MaBstabe  aus 
je  zwei  Viertak^uppen  achttaktige  Qnippen  zusammen.  Reibeiutcb 
zwei  yjertalrtjgru£pen^^  gje  .etos  harmQnisch  ugi^ 

rhythmisch  gerundete  '"^^^1^'Hr^^^^'^ni1J^ELr''£?^?^i  8ft  sp"^^^  "^a« 
yon  einer  achttaktigen  P  §  r  i  p,  d^e.   Analop;  ^jgt^hM  yr^ifer  zwei  achtr, 
taktige  Bildungen,  deren  zweite  als  Antwor^  ,RtinH""fl  ""^  ^^^I'^ilnR 
zur  ersten  verstanden  wird,  eine  16-taktige  Period^;  z.  B.  in  Fort- 
setzung  der  bisher  angefQhrten  achtTiikte: 

Nr.  10. 


m 


(Hinsichtlich  der  Terminologie.  herrscht  hier  in  der  Fachliteratur 
und  den  LehrbOchem  insofem  noch  keine  Einheitlichkeit,  als  der 
Ausdnick  ^Periode"*  vielfach  erst  bei  16-taktigen  Bildungen,  noch 
nicht  bei  8-taktigen  gebraucht  wird.)  Zwei  16-taktige  Perioden 
ergeben  die  sogenannte  „kleine  Liedform*;  deren  doppelte  Aus- 
dehnung^  also  zwei  Gnippen  von  je  32  Takten^  wird  gewOhnlich  als 
i^groBe  Liedform*  bezeichnet. 

Nahere  AusfQhrung  dieser  Begriffe,  Qber  die  man  sich  in  jeder 
Kompositionslehre  oder  musikalischen  Formenlehre  orientieren  ka  nn 
ist  far  die  vorliegende  Untersuchung  selbst  weniger  von  Belang 
Worauf  es  vielmehr  vor  allem  ankommty_  das .  ist  als  der  hervQii- 
fa'etende,  kennzeichnende  allgemeine  Grundzug  dieser  Melodiebildung^ 
die  Erscheinung  des  Zerfalls  der  melodischen  Linie  in  Zweitaki.-:^ 
g  r  u  p  p  e  n  und  die  ihn  bedingende  gleichmaBiger  h^t  j?  m  i  s  c  h  e 
AKzentuierung.  " 

Die  Periodisierung,  d.  h.  also  die  Rundung  von  8  oder  16  Takten 
in  ebenmSBigem  Aufbau,  beherrscht  alle  I  i  e  d  m  9  B  i  g  e  Bildung  und 
auch  die  geschlossenen  Melodiefomien  der  K 1  a  s  s  i  k  e  r.  Doch  ist 
die  Melodik  der  Klassiker  auch  da,  wo  sie  nicht  zu  geschlossenen 
Bildungen  gerundet  erscheint,  wo  z.  B.  vier-  und  achttaktige  Gnippen 
fortlaufend  aufeinander  folgen,  ohne  sich  miteinander  zu  zusammen- 
gehOrigen  Periodeneinheiten  zusammenzuschlieBen,  stets  durch  jene 
grundlegende  rhythmische  Spaltung  in  Doppeltakt-Einheiten  gekenn- 
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zeichnet,  der  melodische  Verlauf  regelmiBig  durch  Einschnitte  von 
zwei  zu  zwei  Takten  gleichartig  abgeteilt ;  nicht  nur  in  den  grOBeren 
melodischen  Bildungen,  sondem  auch  schon  in  den  einzelnen  Tliemen 
und  Motiven  zeigt  sich  dieses  akzentuierende  Orundempfinden. 

Diese  Einschnitte  bedingen  in  erster  Linie  das  OeprSge  der 
klassischen  Melodiebildung.  Die  melodische  Formung  ersteht  hier 
im.Banne  eines  akzentaierenden,  gleichmSBIg  und  kraftvoll  pulsieren- 

[findens^  und  fflgt  sich  in  die  auf  der  Zweizahl  (und 
ijuea  Vielfafiltien)  beruhende  Ordnung  der  Sch^'i^rpunkte^in^  ^^er 
Vergleich  mit  emer  Svmm&WeTffrSinne  raumlfcher  Ahordhiing  und 

(Wo  sich  bei  der  Idassischen  Melodilc  iuBerlich  eine  Abweichung 
von  der  RegelmSBigkeit  dieses  Aufbaues  zejgt,  ist  die  Melodie  doch 
fast  immer  ziemlich  leicht  und  unmittelbar  auf  sie  zurackzufOhren, 
sei  es,  daB  ZusammendrSngung,  VerkOrzung  der  vollen  Oruppen- 
anordnung,  Elimination  eines  TeilstOckes  vorliegt,  oder  seien  es 
Dehnungen,  ZusStze,  ^echo-artige"*  Wiederholungen  ausklingender 
Teile,  usw.,  welche  iuBerliche  VerSnderungen  vom  Grundbild 
des  zweitaktigen  Baues  bewirken.) 

Die  ungebundene^  Bewegungsentwicklung  ah  melodisches 

Formprimip  der  Polyphonie. 

Ein  anderer  Linienstil,  der  von  solchem  durchgreifenden,  die 
melodische  Formung  tief  bestimmenden  EbenmaB  einer  Akzent- 
anordnung  gelOst  ist,  beherrscht  die  Kunst  der  vorklassischen  Poly- 
phonie und  ihre  fugierten  Hauptformen;  deren  melodische  Z^Pge  sind 
te  J^  r  e  i  e  r  A  u  s  s  p  i  n  n  u  n  g^  unabtiingigvon  periodischer  Rundung 
entwickelt,  vor  aJlem  auch  frei  von  jener  zweitaktigen  Schwerpunkts- 
folgej  Ihre  Formung  ist  von  keinerlei  metrischem  (jerUst  voraus- 
n&estimmt,  das  Ober  ihren  zwei-  Oder  dreiteiligen  Taktrhythmus  selbst 
hinausgeht  (DaB  auch  die  Taktrhythmik  selbst  im  Zusammenhang 
damit  einen  anderen,  weniger  in  AkzentschSrfe  beruhenden  Charakter 
tragt,  wird  im  weiteren  zu  beachten  sein.) 

WghLkommen  auch  periodisierte  Bildungen  in  betrSchtlicher  An- 
zahl  bei  Bach  und  den  vorklassischen  Meistern  der  Polyphonie  vor, 
besonders  in  denjenigen  Kunstformen,  die  in  Anlehnung  an  Volks- 
musik  und  Tanzformen  gehalten  sind  (vor  allem  daher  in  den 
Suiten);  dochj!ai£--e4_^^^  von  der  z^veitaktigen 

Akzentuierung[  unid  Qruppierung  bei  der  Polyphonie  auszugeheniip 
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ijie  keineswegs  zur  Eigenart  des  alien  fJniengffl^R  yurficlcfohreii  und 
jhm  ursprOngliph  fremd  sind.  Es  ist  von  grundlegender  Bedeutung, 
die  periodenartigen  Ebenmaffe,  die  sich  Ofters  bei  Bach  finden,  nicht 
ais  Kern  melodischen  Empfindens  und  Ausgang  melodischer  Ent- 
wicklung  einzuschatzen;  sie  sind  SuBere  fomiale  Rundungen,  nicht 
tiefstes  und  erstes  Formprinzip  wie  bei  der  liedmSBigen  Melodik 
der  Klassiken  Der  verhSngnisvoile  Irrtum  der  meisten  Kompositions-  J 
lehren  und  LehrbOcher,  welche  die  Melodik  behandein,  besteht  darin, 
daB  die  auf  der  Zweizahl  von  metrischen  Akzenten  beruhende 
Bauart  der  liedmSfiigen  Formung,  die  den  Klassizismus  beherrscht, 
ais  vorempfundene  Grundlage  aller  Melodik  Oberhaupt  zugeschrieben 
wird  und  dann  auch  auf  die  Melodik  B  a  c  h  s  und  der  vorklassischen 
Polyphonie,  der  sie  (trotz  mancher  SuBerer  AnnSherungen)  innerlich 
fremd  ist,  eine  verstSndnislose,  schematische  Anwendung  findet 
Damit  werden  stilistisch  wie  technisch  gleich  schwere  Fehler  began- 
gen,  die  besonders  padagogisch  irrefQhren  mflssen.  (Auf  jene  perio- 
disierten  Rundungen  bei  Bach  ist  noch  zurOckzukommen.)  An 
irgendweiche  liedartige  Symmetrie,  an  die  sich  im  allgemeinen  heute  die 
Vorstellung  von  allem  Melodischen  mit  Vorliebe  knOpft,  darf  man 
zunSchst  gar  nicht  denken  und  sich  im  melodischen  Empfinden  nicht 
auf  sie  einstellen,  wenn  man  an  den  alten  Lipienstil  herantritt.  Eine 
solche  Schematik  versperrt  den  Weg  zu  Bach. 

Die  Linienbildung-des  polyphonen  Stils  entwickelt  sich  aus  in^ 
nerer  Steigerung  der  melodischen  Spannkrqft  h^f^"*^i   ai^^'^gg^^^ 
Item  von  AKzentschwerounkten  gekettet  Der  Begriff  kOnstlerischer 


SymmeMe  im  cau  dieser  Slteren  Melodik  ist  ein  viel  allgemeinerer. 
Was  bei  ihr  die  Erstreckung  der  einzelnen  Linienphasen  bestimmt, 
ist  vielmehr  die  ursprOngliche  bewegende  Kraft,  die  sich  in  allem 
Melodischen  auswirkt,  noch  ohne  daB  eine  so  stark  vorbrechende 
akzentuierende  Rhythmik  wie  beim  Grundempfinden  der  klassischen 
Musik  den  Zug  der  melodischen  Formung  in  gleichmSfiige  Ein- 
schnitte  weist;  hier  waltet  ein  Gestaltungsprinzip,  das  Qber  jene 
^ichmaBige  Distanzierung  der  Betonungsschwerpunkte  weit  bin- 

ausgreift. ' 

Man  begegnet  mitunter  der  (nicht  ganz  einwandfreien)  Be* 
zeichnung  von  .freier  Rhythmik"*  hinsichtlich  des  aiteren  Linien- 
stils.  Was  damit  angedeutet  werden  will  und  vage  erfQhlt  ist,  beruht 
den  wirklichen  psychologischen  Ursachen  nach  darin,  dafi  in  den 
Anordnungsverhaitnissen  der  Betonungen  selbst  nur  das  Ausbeben 


154  Bachs  Melodilc.    Allgemeine  Stilgrundlagen 

der  unterbewuBten,  zur  Erformung  drSngenden  linearen  Spannungs- 
energien  liegt.  In  der  Ungebundenheit  der  Entwicklung  fiber  Stei- 
geningen  und  wieder  Qber  Entspannungen,  fiber  ganze  Reihen  von 
Steigerungen,  die  selbst  eine  zusammengeschlossene  Entwicklungs- 
kette  bilden,  in  den  wechselnden  Weliungen  und  Bewegungsaus- 
wirkungen  einer  f ormenden  Kraft,  Kurven  von  f  reiester,  mannigfaltigster 
Ausdehnung,  beruht  vor  allem  die  eigenartige  Gestaltungsenergie 
der  melodischen  Linie.  Von  der  ursprOnglichen  Auswirkungsgewalt 
der  bewegenden  melodischen  KrSfte  ist  Bachs  Linie  durchstrOmt 
und  belebt.  In  ihren  ungemessenen  Erstreckungen,  ihrer  flber  alle 
SuBerliche  Symmetrie  hinwegtragenden  Formungskraft  birgt  sie  einen 
Zug  ins  Unbegrenzte  und  Mystische;  Phantastik  iiegt  bei  der  freige- 
staltenden  linearen  Entwicklung  des  polyphonen  Stils  schon  an  sich  in 
der  vollen  LOsung  von  aller  gleichmSBigen  Qruppierung,  schon  im 
Linien  p  r  i  n  z  i  p  Oberhaupt,  auch  noch  ohne  daB  hierbei  im  beson- 
deren  an  bizarre  ZOge  der  Melodieformung  selbst  gedacht  zu  werden 
brauchi 

DerOrundzug  derpolyphonen  Linie  ist  das  Unge- 
messene  ihrer  Ausspinnung.  Sie  ist  die  unendlich  schmiegsame 
Erformung  der  melodischen  Energie.  Auch  .die  P 1  a  s  t  i  k  ihrer  Wel- 
iungen selbst  ist  durch  die  LOsung  von  der  Akzentsymmetrie  unein- 
geschrSnkteren,  groBzQgigeren  Ausgreifens  fShig.  OegenQber  der 
schrankenlosen  Qestaltung  in  der  ungebundenen  Linienkunst  der 
Polyphonic  stellt  die  zweitaktig  gruppierte  Melodik,  in  ihrer  linearen 
Auswirkung  durch  die  gleichmSBig  folgenden  AkzentschlSge  und 
Einkerbungen  gefesselt,  ein  enge  gehemmtes  Formprinzip  dan  Die 
Qestaltung  ist  an  rein  rhythmisches  Qleichgewichtsempfinden  ge- 
biinH^enj  welfih£S3lSadig>  in  kleineren  und  nach  dem  MaBe  fortschrei- 
tender  VerdQppluHg  warhsenriejOj^  ihrer  ^"s^f^i^'Tg  nacti  fi)nnmi*- 
trischen  Komplexen  VordersStze  und  NachsStze  in  Rundung  und  Form- 
beziehung  zu  einander  bringt.  Die  Ausspinnung  des  melodiscjieq^uges 
der  poljrphnnen  I  .inieolcunst  hingegen.  die  sich  aus  dem  drUt^gynden 
^  Spiel dettiefeceor^uspifingljchsten  inneren  Spannkraftejiiles  Aielodi.- 
schen  zu  ihren  Fprmen  entwickelt,  kennt  keine  gleichartjg  geiickfiliS 
Erstreckung  ihrer  Linienphaseri.  ""' 

Die  lebendige  Kraft  der  Bewegung  ruft  daher  auch  allein  ihre 
Qliederung  in  melodische  EinzelzQge  hervor;  nach  linearen  Be- 
wegungsphasen  sondern  sich  die  Abschnitte  des  Qesamtverlaufs  und 
ergeben  sich  die  Entfemungen  der  Ruhepunkte  und  der  Betonungs- 
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schwerpunkte.  Es  ist  falsch,  eine  bestimmte  metrische  Oruppen- 
konstruktion  in  ihrzu  suchen;  sie  ist  Oberhaupt  nicht  nach  irgend- 
welcher  Abzirkelung  der  AusmaBe  konstruiert,  sondern  ihr 
Fonnprinzip  ist  Entwickiung  aus  Bewegungsspannungen. 

Die  melodischen  StBgegensQtze  in  verschiedener  IntensitSt 
der  Rhythmusempfindung  begrOndet. 

Die  durchgreifende  Stilverschiedenheit  der  klassischen  und  der 
polyphonen  melodischen  Kunst  geht  aus  einer  Verschiedenheit  und 
einem  Wandel  in  den  Grundlagen  des  melodischen  Gestaltens  und 
Empfindens  hervor,  der  zunSchst  durch  die  verSnderte  Bedeutung 
und  Betonung  des  rhythmischen  Elements  in  der  Musik  seine  Er- 
klSrung  findet.  Wir  batten  im  Rhythmus  die  besondere,  einem  pri- 
mitiven  Empfinden  in  der  Kunst  vomehmlich  naheliegende  Umge- 
staltung  der  Bewegungsenergie  zu  erkennen,  die  in  der  Beziehung 
der  melodisch-kinetischen  Empfindungen  auf  die  Bewegungen  des 
menschlichen  KOrpers  selbst,  vor  allem  auf  die  Schrittbewegungen, 
ihre  Ausdrucksform  fmdet  (Vgl.  S.  51  ff.)  DaB  aber  das  rhythmische 
Moment  zu  jeder  Zeit  und  fQr  alle  musikalischen  Stilrichtungen  die 
gleiche  Bedeutung  im  musikalischen  Empfinden  gehabt  habe,  ist 
einer  der  Irrtflmer,  mit  denen  zu  allernSchst  aufgerSumt  werden  muB, 
wenn  man  Oberhaupt  tiefer  in  die  verschiedenen  musikalischen  Stil* 
arten  eindringen  will.  Wahrend  der  polyphone  Stil  mehr  auf  die 
lineare  Formausspinnung  an  sich,  die  Auswirkuttg  flgf  klhehscheh 
gnergie  dfiS  Mftlodischen  gericmet  isj  bricHnHT'KTassrzIsmus  das 
fin  scnrittgeTflhJ  ^erp^i^imJe  j^  T&ipflnden  nilf  soT'cher  Ge-' 

wait  hervoi^'daB  die  Schflrfe- seiner  Akzentbetonungen  die  unge- 
messene  Auswirkun^  der  melodischen  Energie  durchschneidet  und 
'^'^Konstante  Unterbrechung  des  line^ren  Bewegungszugg^  d^rct^ 
regelmaBTgeTrnkerbungen  bewirkt.  Wie  der  Aufbau  der  Linie  selbst, 
sowiiHelf  aii^n"  der  ganze  Charakter  der  klassischen  Melodik  in 
dem  zu  starkster  Auswirkung  gediehenen,  lebensvollen  Grundgefahl 
rhythmischer  Kraft. 

Sind  auch  diese  beiden  Elemente  des  musikalisch-melodischen 
Empfindens  auf  keiner  Seite  vOllig  ausgeschaltet,  die  liedmafiige 
Melodic  auch  von  der  Kraftempfindung  einer  linearen  Bewegungs- 
energie, die  Linie  des  aiteren  Stils  auch  von  einer  im  musikalischen 
Grundempfinden  starker  Oder  schwacher  vorbrechenden  rhythmischen 
Kraft  durchsetzt,  so  ist  doch  ihre  Unterscheidung  auf  die  UrsprQng- 
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iichkeit  und  das  Vorwalten  der  einen  Grundempfindung  zu  stellen,  die 
ihr  Werden  bestimmt;  es  kommt  zunSchst  darauf  an,  welches  Prinzip 
die  Gestaltung  der  melodischen  Linie  von  Orund  auf  beherrscht, 
nicht  ob  das  andere  vOllig  verdrSngt  ist  Die  Kraft  eines  rhythmischen 
Egipfiadens  durchsetzt  die  polyphone  Melodie  im  Laufe  der  tiisto^ 
risclien  Entwiclclung  bis  zu  Bach  in  steti^  steigendem  MaBe  und 
zunehmenaer  SiarKe  der  Betonungen,  aEer  mcht,  wie  es  nacn  Bachs 
Tode  bei  der  Melodik  der  KiinstmusiK  mit  gem  Einpruch^neuartiger 
Stilgrundlagen  im  Klasslzismus  der  Fall  wlrd,'trtg7g^olcher  In 
daiTclle  HlHgSUie  4d.  aas  sdhrih-  und  marschartlgel^eton ungsgef iihl , 
Zwettakttgkeit  und  Akzentsymmetrie,  die  ganze  Melodiebildung  in 
ihre  Scfiranken  ^veist;  die  E^ziehung  aurffas'KOrperliche  brichl  nocfi 
nicht  formbestimmend  durch. 

Denn  zwischen  der  Intensitat  des  rhythmischen  Empfindens  und 
dem  formalen  Aufbau  nach  einer  Betonungssymmetrie  herrscht  ein 
unmittelbarer  Zusammenhang.  Je  starker  das  rhythmische  Empfin* 
den .  in  die  Melodiebildung  eindringt,  auf  desto  weitere  metrische 
Gruppeneinheiten,  wie  Qber  immer  weitere  Kreise,  wirkt  die  Kraft 
der  rhythmischen  Betonungen  Ober  die  taktmiBige  Ordnung  an 
J;  •  vi  \^^  sich  (zwei*  oder  dreiteilige  Takteinheit)  hinaus,  indem  durch  sie  die 
einzelnen  Taktschwerpunkte  selbst  untereinander  wieder  in  das 
Verhaitnis  von  stSrkerem  und  schwScherem  Schwergewicht  gelangen. 
Das  Oleichmafi  der  Schrittbetonungen  ISBt  Qber  den  in  der  Takt- 
einheit liegenden  einfachen  Wechsel  von  Leicht  und  Schwer  hinaus 
die  Zweitaktgruppen,  viertaktige  und  weitere  Rundungen  bis  zur 
Periodisierung  entstehen,  in  einer  Einordnung,  die  sich  unbewuBt 
vollzieht.  Unseren  kOrperlichen  Schrittbewegungen  ist  die  Neipun^ 
zur  Symmetrie  latent,  wie  auch  historisch  die  Tanzformen  die  dlteste 
und  ursprdnglichste.  .Gruppenbildung  aufweisen^.  Der  einfache  Takt* 
rhythmus  an  sich  bedingt  noch  nicht  das  Durchgreifen  eines  die 
Rhythmus-Schwerpunkte  zusammenfassenden  Gruppenprinzips,  so- 
iange  er,  wie  z.  B.  in  der  aiteren  Polyphonic,  in  gedSmpftem  Beto- 

')  Dafi  wir  aber  flberhaupt  den  Ausdnick  j^Symmetrie'^,  also  einen  der 
rSumlichen  Anschauung  entsprechenden  Begriff,  auf  die  nicht  mit  dem  Auge 
Qberblickbare,  sondem  zeitliche  Aufeinanderfolge  von  Akzenten  anwenden, 
geht  hierbei  hauptsSchlich  auch  auf  die  symmetrische  Anordnung  von  Tanz-  und 
Schrittfiguren»  die  sich  uns  unbewufit  mit  dem  QleichmaS  von  Schrittakzeri- 
ten  verbindet,  zurQck,  mehr  und  in  tiefer  bestimmendem  MaSe  als  auf  das 
Bild  der  Notenniederschrift,  das  unserem  Auge  symmetrische  Abstflnde  der 
Hauptakzente   bietet     E.  Meumann  (Untersuchungen   zur  Psychologie  und 
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nungscharakter  im  tnusikalischen  Qnindempfinden  zurflckgedammt 
bleibt,  wenn  auch  im  Taktrhythmus  schon  die  Auswirkung  zur 
Gruppensymmetrie  latent  liegt^). 

Daher  ist  die  Taktrhythmik,  die  sich  innerhalb  des  polvphonen 
Stils  im  Lauf  von  lahrhuinj^yrffin  ^"  vqH  ^^^iffhgPhnHpfpr  /yiigrpifiinjy 

rtwickelt  nicht  zu  verwechseln  mit  einem  akzentuierenden  Qrund- 
empfinden  der  Melodiebildung,  das  sich  bis  zur  SymmetrJjLflF^^^^^^*^ 
pnd  eitmgiach  glei£liml6j&  geordneten  Akzenten  bestimmte  meloj 
Stniktur  grOndet  Darin  liegt  gerade  dann,  wenn  man  von  dem 
riiythmisch-akzentuierenden  Qnindempfinden  der  klassischen  Richtung 
ausgeht.  eine  der  grOBten  Schwierigkeiten  gegenQber  Bacli;  wir 
neigen,  aus  den  angefQhrten  Orflnden  von  vornherein  dazu,  unsere 
ganze  Einstellung  im  melodischen  Empfinden  nacli  dem  symmetrisch 
akzentuierenden  Strukturprinzip  ablenken  zu  lassen.    Damlt  wird 

BachS    Melodik    to   [^J^n   T^^'^fa"    ^!?tf?tPf^r    ^^    Mrft^n  mcM  day^n 

ausgehen,  in  ihr  die  ErfQllung  jenes  stereotypen  metrischenjAjil- 
iai^8_raJUC|lfin-  " 

Asthetik  des  Rhythmus'',  1894);bekdmp!t,  wie  vor  ihm  Ernst  Mac h  (BeitrSge 
zur  Psychologic  der  Sinnesorgane")  und  Rob.  Zimmermann  (j^Asthetik 
der  Formwissenschaft*'),  den  Ausdruck  i,Symmetrie**  in  seiner  Anwendung  auf 
rhythmische,  also  unrftumliche  Erscheinungen.  Doch  scheint  mir  der  Ausdruck 
doch  mehr  zu  sein  als  eine  blofie  sprachliche  Obertragung  aus  QieichmaS- 
erschelnungen  der  Raumkunst;  denn  es  liegt  in  der  Tat  eine  Symmetrie- 
Empfindung  beim  metrischen  Qruppensystem  vor,  die  in  der  Verkniipfung  mit 
der  Symmetrie  unseres  K5rpers  und  seiner  Bewegungen  ihren  Ursprung  hat 

*)  Wie  Riemannn  in  seiner  Theorie  der  Rhythmik  schon  die  Entstehung 
des  Takt-Urbildes  selbst,  des  Wechsels  von  Leicht  und  Schwer,.  aus  der  blofien 
^Beziehung"  eines  Zweiten  auf  ein  Erstes  lerklSrt  (vgl.  S.  56),  so  findet 
sich  bei  ihm  auch  die  Anregung  zu  solcher  fortschreitenden  Vergrdfierung  der 
Oruppenbildung  damit  begrilndet,  dafi  die  im  Takt-Urbild  enthaltene  Qrund- 
erscheinung  sich  auf  stets  grOSere  Verhdltnisse,  fiber  weitere  Komplexe  fiber- 
trage.  Ein  solcher  zu  grSBerer  Auswirkung  befShigtej-  ImDuls^  wie  er  im_fiin- 
fachen  Wechsel  von  Leicht  und  Schwer  liegt,  kaiyn  jedoch  nurjn.dfii:  Emp.findung_ 
einer  Kraft  beruheg,  (*'*^  ^i*m  r^'y^^P'ischetLBetonungsgejuhl  zugrunde  liegt, 
nicht  in  dem  bloBeiLJiibertragen  jler  g  e  d  S  cji  t  nismSfiig  festgehaltenen 
Form  vom Takt-Urbild  auf  stetig  vergr5Berte  Dimensionen ;  kein  intellektueller 
ordnender,  sondem  efn  instinktiver  Vorgang  liegt  hier  vor.  —  Indem  Riemann 
der  Auswirkung  dieser  Verh^ltnisse  eine  Orenze  setzt,  spricht  er  davon,  dafi 
sich  gr56ere  Formen  als  die  Perioden  „nicht  mehr  rein  rhythmisch  (metrisch) 
sondem  nach  dem  charakteristischen  Inhalt  gliedera''  (»Prael.  und  Studien''.  S.  132); 
eben  diese  Ausgestaltung  nach  dem  j, charakteristischen  Inhalt^  ist  es 
welcl^  bei  der  polyphonen  Melodic  schon  von  der  einfachsten  Linienphase, 
vom  Motiv  an,  elntritt 
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Marsch  and  Tanz  als  Wurzeln  des  rhythmisch-symmetrischen 

Melodieprinzips. 

jjtJlfiJLligdm|l6ig-klassi8chen  Linjengestaitung  weist  fias  Qfiind- 
empfinden  der  Zweitakt-Gruppjerung  auf  den  Ursprung  der 
Melodik  ausdeivRJjythmen  von  Marsch  uiid' Tanz."  zu 
welchen  eine  vielverbreitete,  zur  Qrundlage  zahlreicher  Ssthetischer 
Werke  gewordene  Anschauung  vom  Wesen  der  Musik  die  UrsprQnge 
der  Tonkunst  Qberhaupt  zurOckverweist,  zweifellos  in  einer  viel  zu 
weit  gespannten  Verallgemeinerung.  Aber  die  Wurzeln  der  lied* 
mSfiigen  Melodie  mit  ilirer  gleichmafiigen,  akzentuierenden  Betonung 
iiegen  in  jenen  Elementen  von  Regung,  Schwung  und  Belebtheit, 
die  der  Rhythmus  des  menschliclien  Schrittes  seibst  entliait,  aus  dem 
das  gleicliniaBige  Betonen  des  rhyfhmischen  Symmetrieempfindens 
hervorwachst;  dieses  Betonun^^sgefOhl  in  der  iiedmSfiigen  Meiqdil^ 
runt  somit Jn  unserer  eigenen  kOrper lichen  Natur. 

So  muBte  das  periodisierende  Oestaltungsprinzip  aus  der  Kraft 
dieses  pulsierenden*  rhythmischen  Empfindens  in  einem  soichen 
Melodiestil  durchdringen,  der  in  der  Aniehnung  an  das  NatOrliche, 
Schlichte  und  VolksmflBige  auch  seinen  kOnstlerischen  Charakter 
entwickelt,  der  aus  einer  naiven  UrsprQnglichkeit  des  Singens  und 
Musizierens  hervorging  und  stets  seinen  Zusammenhang  mit  ihr»  auch 
in  den  Erhebungen  zu  hOchstem  kQnstlerischen  Ausdruck,  wahrt; 
dies  ist  bei  der  klassischen  Kunst  der  Fall,  pay  vnllcRmaRlge^  un.. 
befangene,  einfache  Lied,  das  zu  Marschlaune  und  kraftvoHem  Tritt 
ertOnt,  birgt  dieses  innere  EbenmaB  als  eigenen  Wesenskern  in  siclT 
Und  ailer  Kunst  die  auf  der  zweitaktifiLBUl§ifi£enden  Melodik  beruht, 
haftet  etwas  Bodenstandiges  an;  eine  Erdschwere,  wie  sie.^ 
unserem  Tritt  lasteL 

Auch  innerhalb  der  historischen  Entwicklung  der  Linienkunst 
des  polyphonen  Stiles  bis  vor  den  Umsturz  der  Stilgrundlagen,  der 
den  Klassizismus  bedingt,  ergibt  sich  in  allmflhlich  zunehmender  StSrke 
die  Ausreifung  des  rhythmischen  Moments  erst  zu  taktmafiiger 
Melodie  Qberhaupt,  und  darOber  hinaus  welter  bis  zu  einer  in 
kraftvollem  Betonen,  wenn  auch  noch  nicht  zum  QrundgefQhi  der 
Melodieformung  vorbrechenden  Taktrhythmik,  wie  sie  in  der  poly- 
phonen Kunst  des  18.  Jahrhunderts,  insbesondere  Bachs,  entgegen- 
tritt,  und  diese  allmahliche  Ausreifung  beruht  in  dem  wachsenden 
Eindringen  des  in  kOrperlichem  BewegungsgefOhl  wurzelnden  rhyth* 
mischen  Moments  in  den  auf  lineare  Bewegungsauswirkung  gerichteten 
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Melodiestil.  An  sich  ist,  wie  schon  an  anderer  Stelle  erwahnt, 
von^UfiiiLjLnfang^an  einjgewissesjlixtl^  Oefahl,^  wenn  auch  _ 
im  aitesten  nielodischenTCunststil  des  Mittelalters,  dem  gregorianischen 
Choral.  staA  zurQckgedammt'allerlVlelodik  latent  noch  ehe  es  in^ 
hnmer  pierkli(;;heren  SuBeren  Erscheinuni^en  vorzubrechen  und  zu 
wach^ender  Be^jl^tjhinjg  zu  geiangen  berinnt  Denn  sein  Pulsieren 
liegt  in  uns  und  unserer  Natur  und  muBte  als  ein  lebendiger  Wille 
auch  unter  dem  melodischen  Bewegungszug  eines  Kunststils  er- 
spannt  liegen,  dessen  Qnindlagen^  seinem  Vorbrechen  urspillnglich 
entgegenstrebend,  auf  die  ekstatische  Ausdruckskraft  absolut  melo- 
discher,  in  ungemessener  linearer  Entwicklung  beruhender  Formungs- 
energie  hinzielten  ^). 

Historische  Vorformen  der  melodischen  StilgegensStze. 

Mit  dem  wachsenden  Eindringen  von  Elementen  weltlicher 
Musik,  aus  Volks-  und  Tanzliedern^  f  indet  das  Erstehen  des  klassischen 
Kunststiles  auch  historisch  seine  Vorbereitung.  jAnsatze  zujied^' 
mafijger  Runduncr  Uegen  in  den  ein-  ynd  "^^^rstim^T^n"*"  Hr^- 
Ygrtnniinct^n  vnn  f rflhtster  _7f  it  her,  anrh  Jm  f.j^i^iapg  mif  H^r 
metrischen  Einfqchheit  und  sinnTSTfiT^etrStrophensstniktur  ^gf  TfiXtft 
denen  sie  sich  in  schlichter  Weise,  meist  sf |h<^nm^Big,  an<srhmii>gi>n. 
Denn  auch  die  Wurzeln  des  lextmythmus  liegen  beim  leichl  sang- 
baren  weltlichen  Volkslied  im  Tanz  und  SchrittmaB.    Die  deutschen 


wie  die  romanischen  TanzHeder  un^^  yfi|t|ichen  Gesange,  die  vom 
XIILjind  XIV,  Jahrhundert  an  den  Boden  mr  Vnrherpitimg  ^jnP!^ 
hannonischen  SatzstHes  peben,  stellen  hinsichtlich  der  Melodiesh-uktur 
in    einer  Annanerung   an  Lied-   und  Periodenbau  Voriaufer   der 


^)  Vergl.  P.  Qriesbacher,  ^Kirchenmusikalische  Stiiistik  und  Formen- 
lehre^  Bd.  I.,  S.  102:  ^Aber  das,  was  zur  Mensur  mehr  als  alles  drSngte,  das 
ist   die   latente  Liedform,  die  in  Uirem  rhytiimischen  Aufbau   und  Uirer 
symmetrischen  Qliederang  im  natiirlicfaen  Empfinden  aller  Zeiten  schlummert,  /^^  .\       \ 
die  schon  einem  Ambrosius  in  seinen  auf  altgriechische  Traffljpn  yerweisefljfejiL  ['Cku  >  ^\ 
Hvinnen  yorschweme  und  denselben  ni'cht  bloB  einen  melodischen  Reiz  und  . 

eine  .SOfiigkeir  verlieh,  die  schon  von  den  Alten  tic!  empfunden  wurde,  {^^^^  ."•  n* 
sondem  auch  eine  periodisch-metrische  Qliedening  von  so  vollendetem  )  '^^-'iw^ 
EbenmaS,  dafi  wir  in  seiner  Hymnengestalt  das  n^ied"  in  der  Wiege  erblicken  '    '   '  •  -  ^ 

kdnnen Ist  auch  der  Rhythmus  choralmMBig  frei,  so  ist  er  doch  von  ^  J 

einer  Entsdiiedenheit,  in  der  der  Takt  heimlich  schlummert  Und  dabei  ist 
die  (musikalische)  Metrik  von  einer  grofizGgigen  Regelmafiigkeit,  die  den 
Periodenbau  der  Uedform  mit  instinktiver  Sicherheit  erfafif 
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strengen  LiedregelmaBigkeit  dar,  auch  wo  diese  noch  nicht  in 
klaren  ebenmSBigen  Einzelgruppierungen  zu  Tage  triti  Sie  lassen 
das  Hereinwirken  einer  melodischen  Symmetrie  erkennen,  die  uns 
selbst  und  unserer  eigenen  Natur  entspricht  und  daher  flberali 
latent  ist,  wo  unbefangene  Hingabe  an  NatQrlichkeit  und  Volks- 
tQmlichkeit  in  Gesang  und  Tanzweise  vorliegt^). 

AUerdings  ist  die  Entwicklung  grOBerer  symmetrischer Pro- 
portionen,  wie  der  Perioden,  eine  Erscheinung,  welche  auch  unab- 
hSngig  von  dem  Vorbreclien  einer  aus  kraftvoUem  rhythmischen 
Qrundgefahl  entstelienden  zweitaktigen  Gruppenbildiing  zu 
beobachten  ist.  Gerade  die  historische  Melodieentwicklung  zeigt, 
daB  Periodenbildung  nicht  bloB  von  der  kleineren  Einheit  der  Zwei- 
taktgruppen  ausgeht;  sie  greift  vielmehr,  u,  zw  n?"^**"*"^*!  **"  7"- 
sammenhangr  mlt  s^ifftphig^hpr  T^ytvertpmmg,  Sfih^"  "*^^r  ^'^"'rl^^*^ 
wpitftfer  Ei['<?^''eckung,  deren  einy^^inp  Pjiaspr  "*?^tHnm^^^^'^^'°^^J['^if'^- 
artife,gcschweige  denn  gleichartig  nach  Akzenten  zjagdlaBlg  gruppiert 
sein  mOssen^  wie  z.  B.  viele  Liedmelodien  des  14.  bis  |6.  fahrhunderts 
zeigen.  Der  ProzeB,  der  zur  Oruppenstruktur.des  Melodischen  drSngt, 
setzt  daher  in  der  Musik  von  zwei  Seiten  an,  von  i  n  n  e  n ,  d.  h.  von 
der  Taktbetonung  als  Anfangskraft  ausgehend,  und  andrerseits  von 
SuBerer  Umfassung  aus  zu  gleichmSBiger  Teilanordnung  nach 
innen  wirkend.  Ein  Widerspruch  zur  ErklSrung  der  Symmetrie- 
entstehung  aus  der  rhythmischen  Takteinheit  selbst  liegt  jedoch  in 
dieser  historischen  Entwicklung  nicht  vor,  da  die  strophische  Text- 
ordnung,  die  jene  breit  ausgreifende  Periodisierung  aufecheinen  ISBt, 
selbst  in  Schritt-  und  Tanzsymmetrie  wurzelt. 

pberhaupMiegt^_ab£r__da^^^  der 

Melodie  von  gleichmSBiger  Betonungsstruklur  zur  pQJj^otttfnen 
\Melo_die  weniger^ann,  wie  weii,  a.  n.  bis  zu  welcheg  Proportionen 
die-Symmetrische  Abrundungi  die  von  der  kleinsten  Fjnlipit  auffgeht 
ausgreiftj^ ais  in  der  bestimnienden  Einwirkung  der  rhythr. 
mischen  Betonungena^nTd  je  porm  s^l  bs^:  so  scheidet 


schon  das  Auftreten  regelmSBiger  zwei  taktiger  Abschnitte  die  klas- 


^)  Vergl.  P.  Qriesbacher,  a.  a.  O.,  S.  117,  (Hinsichtlich  der  Troubadour- 
melodien):  y,Und  gab  es  auch  keinen  Taktstock,  so  gab  es  doch  in  Sltester 
Zeit  etwas,  was  den  Rhythmus  so  metronomisch  genau  festlegte,  wie  dieser; 
das  war  die  mit  poltemder  Entschiedenheit  sich  geltend  machende  Rhythmik 
des  Tanzes,  der  sich  alles  zu  Diensten  machtCi  was  Melodie  hiefi  und  in 
dieser  skrupellosen  Eklektik  sogar  das  geistliche  Lied  streifte/    fj  \  t   /,  /^  ^ 
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sische  von  der  rein  melodisch  sich  ausgestaltenden  polyphonen 
Linienentwicklung,  auch  wenn  Qber  diese  Zweitaktigkeit  hinaus  die 
Abrundung  nicht  bis  zu  grOBeren  Oruppen  oder  vollends  bis  zu 
Perioden  ausgreift. 

Wie  das  liedartig-klassische  MpinrfippHn^jp  ^mf  (jgn  Tanz  als 
seine  v^urzeTTTsoJfie.ht  dieJUnle  derHPolyjihor^^^^  historisclTauf  den 
X^  h  o  r  a  1  zurOclc^  zunSchst  unmittelbar  auf  den  protestantiscfaen 
Choral,  der  vor  allem  auch  seinem  kOnstlerischen  Charakter  nach 
die  polyphone,  insbesondere  Bachs  Musik  durchdringt  und  intensiv 
bestimmt;  aber  das  der  Volks-  und  Tanzmusik  mit  ihrem  rhythmischen 
Orundempfinden  gegensStzliche  lineare  Qestaltungsprinzip  selbgt 
geht  in  seinenallgemeinsten  Grundzilgen  sogar  noctUMmter 
mT^zur  Melod^^  Ql?^^s  zurilck.^  also  in  eine 

Zeit,  wo  noch  l^ngst  keine  aufiere  1'  akteinteilung  herrscht  und  flber- 
haupt  von  einem  Rhythmus  im  Sinne   der  taktmSfiig  organisierten 
Melodie  noch  keine  Rede  ist.   Denn  der  gregorianische  Choral  birgt, 
wenn  auch   gegenQber  der  groBzDgigen  Entwicklung  im  spSteren 
Instrumentalstil  nur  im  Keime,  die  historischen  Anfange  eines  melo- 
dischen Formungsprinzips,  welches  in  frei  fortgesponnener  Linien-^ 
bildung  beruht,  die  hier  hinsichtlich  ihrer  Betonungen,  wie  hinsichtlich 
ihrer  Struktur  durch  AbhSngigkeit  vom  Sprachmetrum  gekennzeichnet 
ist;  die  Melodie  an  sich  wahrt  ihre  Ungebundenheit  gegenQber  dem 
Durchbruch  eines  rhythmischen  Grundempfindens,  das  die  Formen 
in  Betonungsanordnung  und  Gliederung  vorausbestimmen  wQrde; 
mag  auch  eine  latente  Rhythmik  selbst  hier  erkennbar  sein,  die 
Akzente  des  Sprachrhythmus  allein  sind  hier  maBgebend  und  die 
UnabhSngigkeit  der  Melodiebildung  von  einem  selbstSndig  in 
die  Formung  wirkenden  rhythmischen  Prinzip  findet 
hier  zunSchst  ihre  AusprSgung  in  der  freien  Anschmiegung  des 
Melodischen  an  den  Text;  in  dieser  UnabhSngigkeit  ist  aber  der  | 
Wesenskem    der    spSteren,    freigestaltenden    Melodiebildung    zu  ' 
erkennen,  die  auch  unabhSngig  vom  Sprachrhythmus,  im  Instrumental-  / 
stil,  ihre  Ungemessenheit  in  der  Formung  gewinnt  und  auch  gegen-  ; 
flber  einer  rhythmisch  bedingten  Symmetrie  der  Melodiebildung  durch  j 
die  Blflte  der  fugierten  Polyphonie  hindurch  als  das  tragende  Prinzip 
aufrecht  halt,  nachdem  ein  rhythmisches  Empfinden  bereits  lingst 
zu  taktmSBiger  Organisierung  durchgebrochen.    Aber  im  gregoria- 
nischen  Choral  finden  sich  sogar  auch  schon  die  AnfSnge  und  Vor- 
erscheinungen  einer  melodischen  Gestaltung,  in  welcher  sich  der 

Kurth,  Orundlagen  des  Linearen  Kontrapunkts.  11 
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Gesang  vom  Textmetrum  und  der  Bindung  an  das  Wort  lOst,  um 
sich  in  der  Ausdruckskraft  des  Melodischen  an  sich  zu  verlieren: 
in  den  sogenannten  Jubilationen^  den  freien  meiismatischen 
Biidungen  von  tief  ekstatischem,  ungeiiemmtem  Ausdruck,  die  sich 
am  SchluB  hymnischer  OesSnge  auf  der  letzten  Silbe  des  Textes 
auf  vokaler  Unterlage  aufbauen. 

FOr  die  Entwicklung  melodischer  Technik  sind  sie  bedeutungs- 
voll,  indem^  sie  einen  Obergang  deLvom  Wort  bestimmten  Melodjk, 

j>pj  vy<>1rhpr  vofi    Pinpm   5sprqcf]n^etfT|m  711   gpffiChen Jst/  in  absolute 

melod^sphe  Formung  dargt^HIep;  in  ihnen  entweicht  der  freie  Form- 
drang  der  Fessel  des  Textes,  wie  spiter  in  weiterem  und  tiefer- 
greifendem  Ma6  mit  dem  Obergang  von  vokaler  zu  instrumentaler 
Musik.  Bei  alter  Verschiedenheit  von  der  Melodik  des  spSteren 
polyphonen  Stiles  zeigt  dalier  der  gregorianische  Choral,  wie  aus 
dem  ungebundenen  Melodieprinzip  in  verinderten,  zeitbedingten 
AusprSgungen  verschiedenartige  Erscheinungsformen  hervorgehen 
kOnnen;  und  dies  auch  ohne  daB  diese  Stilrichtungen  rein  historisch 
mit  einander  in  Verbindung  stehen   mflssen;  die  psychologische 

.  Grundiage  ist  stets  die  weitaus  tiefere  und  triebkraftigere  Urbedingung 
des  musikalischen  Gestaltens,  welche,  oft  lange  Zeit  durch  andere 
Entwicklungen  Qberdeckt  und  verdrSngt,  doch  immer  wieder  von 
neuem  erfQhlt  wird  und  zum  Durchbruch  kommt. 

So  kann  aucb*  rein  historisch  hOchstens  von  einem  indirekten 
Zusammenhang  zwischen  dem  gregorianischen  Choral  und  der  spflter 
bis  zu  Bach  leitenden  Linienkunst  der  Polyphonie  gesprochen  werden, 
einem  Zusammenhang,  dessen  dieses  Kunstprinzip  auch  gar  nicht 
bedurft  hStte,  um  von  sich  aus  in  neuer  Kraft  hervorzuschieBen. 
Indirekt  ist  die  historische  Beeinflussung  insofern,  als  zum  Formungs- 
prinzip  des  gregorianischen  Chorals  die  den  Stil  der  deutschen 
Polyphonie  und  insbesondere  Bachs  bestimmende  melodische  Kunst 
des  protestantischen  Chorals  selbst  zurDckreicht  Denn  die  Gesangs- 
weisen  der  evangelischen  Gemeinde  waren  nicht  in  vOlliger  Neuerf  indung 
entstanden,  sondern  zum  Tonschatz  der  aiteren  Liturgie  griffen  Luther 
und  die  meisten  der  Choralkomponisten,  die  Gesflnge  zugleich  mit  der 
Ersetzung  der  lateinischen  durch  deutsche  Texte  umformend,  er- 
gflnzend,  durch  AbSnderungen  und  Einfflgungen  in  Kraft  und  Ausdruck 
neu  belebend  und  dem  einfachen  musikalischen  Verstandnis  der 
Gemeinde  nSher  bringend;  alles  Umgestaltungen,  welche  die  gesunde 

^  Schlichtheit  im    melodischen  Tonfall   und  die   Urwflchsigkeit  des 


\ 
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Ausdrucks  und  Charakters  bedingen.    Auch  bei  ^^'n  pvang<>ligd 
fipftangr^^iupinriten  steht  die  metri«^hf  Rntwicklunp  im  Einklang  mit 
Haiti  Mpfriim   Hpg   ff^f^]mgMt^n  WoftSy  aus  deiTi  textHchen  SagPaii 

ruktur  der  Melodie  die  faehnung  der  einzelnen 
Phasen  und  ihre  melodischen  feuhepunkte;  die  Fermafen  des  Choral- 
gesai^gy  ^ntspr^^jj^ep  A^p§9nni|^^q  ^n  der  spracnlichen  Diktion;  em  aus 


GM^WrTTnT^iit 


So  ist  auch  das  gelegentliche  Vortreten  gleichmafiiger  Rundungen, 
das  hSufig  genug  bei  SuBerlicher  Betrachtung  an  Periodisierung 
gemahnen  kOnnte»  auf  die  Aniage  des  Textes  zurilckzufQhren, 
dessen  Bau  in  Vers  und  Strophe  auf  die  Ausdehnung  der  melo- 
dischen Abschnitte  zurQckwirkt.  Aber  nocb  ein  weiteres  Moment 
fahrt  beim  protestantischen  Choral,  mehr  noch  bei  der  aus  ihm 
entwickelten  melodischen  Kunstmusik,  zu  Erscheinungen,  die  man 
oft  faischlich  als  ein  Vorwalten  metrisch  -  periodisierten  Qrund- 
empfindens  miBdeutet  findet.  Der  protestantische  Choral  ist  nflm- 
lich  selbst  schon  so  stark  (und  von  Luther  her  in  bewuBter  Ab- 
sicht)  mit  volkstDmlichen  Elementen  durchsetzt,  daB  auch  in  ihm 
ein  (allem  VolkstQmlichen  und  primitiv-einfachen  Musizieren  eigenes) 
Hinneigen  zu  liedmSBiger  Gestaltung  mitunter  kenntlich  wird,  wenn 
auch  von  einem  Durchbruch  eines  akzentuierenden  ebenmSBigen 
Gestaltungsprinzips  nach  Art  einer  metrischen  Symmetrie  keine 
Rede  sein  kann.  Er  bleibt  ihr  seinem  ganzen  Wesen  nach  fremd. 
Historisch  wie  stilistisch  sind  die  vielen  Versuche  verfehlt,  seinen 
Bau  nach  der  Formel  liedmflBiger  Struktur  abzuzirkeln  und  hierbet 
alle  die  zahllosen,  bei  weitem  aberwiegenden  Bildungen,  die  der 
IjedmSBigen  Anordnung  widersprechen,  als  ^Abweichungen'^  von 
der   Gruppen-  und   Periodenbildung,  wie  von    einer  Norm    und 

ideellen  Qrundlage,  zu  erklSren.  Denn  wo JiXin3!^M&s^-^i^!^p}3§, 
und  Periodenbildung  im  protestantischen  Choral  vorliegt.  sind  diese 
ScBOEIvTurzelri,  sofiflCTn  318  (Siff'GrgLYTueren  zu  heterogeneni 
Formvorbild  weltlicher  Gesangsweise  —  in  der  s 
'j]HUI!ft"^ft  daTTtrrcherffied^He^ma^  {^Jp^gnfp  —  ^jJi§^  flwBer^ 
aber  nlcht^,inijia»-4cuiQa^  ErscteiiyiogjeA  zjx  J[jfi.vy:fiCte« — Sfiioe 
luh^  beruht  in  einem  anderen  Gestaltungsprinzip:  in  der  unge- 
jBtasenen  Entwicklung  des  gregorianig<-hPn  gh^rak,  fi^f^  (}^^  ^f 
jjiuchjjm bildunge^^^^^^  liepren^uch  no;;!]!,  ^'P  tqfijinischen 

GrundzQge  seines  melpdisciieaL  Prinzips. 


mt, 
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Aber  die  GegenQberstellung  dieser  beiden  historischen  Aus- 
gangsformen,  vom  Volks-  und  Tanzlied  einerseits  wie  vom 
Choral  andrerseits,  genOgt,  wie  sciion  betont,  weder  urn  die 
verschiedenen  Meiodiestile,  die  aus  ihnen  hervorgegangen  sind, 
zu  verstehen,  noch  vermag  die  ganze  weitere  historische  Entwicklung 
allein,  die  von  jenen  Keimformen  ausgeht,  die  Herausbildung  der 
gegensStzlichen  Grundeigentamliciikeiten  ins  GroBe  erkennen  zu 
iassen,  die  mit  der  Entfaltung  melodischer  Kunst  besonders  seit 
dem  Erstehen  und  AufblQhen  des  Instrumentalstiies  erfolgt.  Durch 
diesen  ist  schon  aus  technisciien  GrQnden,  zugleich  mit  dem  Er- 
stehen grOBerer  Formen  Qberhaupt,  grOBere  und  ungehemmtere 
Auswirkung  melodischen  Gestaltens  ausgelOst,  dazu  tritt  gegenQber 
aller  vokaien  Melodik  als  ein  wesentliches  Moment  noch  die  Unab- 
h&ngigkeit  des  ungemessenen  linearen  Formungsprinzips  auch  von 
dem  Sprachmetrum  einer  Textunterlage.  Andrerseifg  hfifitanH  pjn^ 
zeitlichi^^  Nougestaltung  des  unge- 

tundenen  LjiiknDrinzips  mjMlem_beginnenden  itnahrhundert  in 
dem  Rezitativ  der  aiteren  itaiienischen  Oner  und  dem 
friifazeitigen    Ubergang    dieseg.  ...m pnodischen    fNitigg    in    hsp 


jnstrumentale  Ausspinnung  konzertanter  Em7fi|§t}mnifii],  ein<>m  Ober- 
gang,  der^scHoiPin  den  beiden  ersten  Jahrzehnten  krSftig  einsetzt. 
Diese  instrumentale  Linienkunst  hat  von  Italien  aus  die  deutsche 
stetig  stark  beeinfluBt  und  bekanntlich  auch  Bach  selbst  stets 
interessiert.    .fcfauL^arf  dieser  Zusammenhang  vor  allem   fOr  die 


ihe  instrumentale  Melodik  nicht  dazu  verleiten.  daB  man  in 


!i/-. 


ihr  rezitativartigen  Ausdruck .  suche_jind  Jn .  der  Djrstellung  hervor- 
holej  hOchtens  fdr  einzelne  der  frUhzeitigen  ObergSnge  ins  Instrumen- 
tale innerhalb  der  italienischen  Kunst  trifft  dies  noch  zu.  Bald  aber 
verbleibt  der  historischen  Weiterentwicklung  als  befruchtende  An- 
regung  aus  dem  Vokaien  nur  das  freiere  Entfalten  der  Melodien; 
sie  sind  ihrem  ganzen  Weseo^und  AusdrudL-JaadLjaicht  mehr 
instrumentalisierte  Sprechakzente,  sondern  unmittelhar  fflr  Instnimente 

g(^^iQ\\t^,  a  "  S  ft  1  llje  Limen. 

Aus  dem  historisch  nach weisbaren  EntstehungsprozeB 
allein  ist  ebenso  auch  die  Gegensfltzlichkeit  zwischen  der  klassischen 
Melodik  und  dem  der  aiteren  Polyphonie  angehOrigen  Linienstil 
nicht  zu  verstehen,  wenn  man  sie  nicht  zu  den  weit  hinter  den 
historischen  Grundformen  selbst  liegenden  tieferen  Grundbedingungen 
zurQckleitet:  zuderEnergieumformungvon  kinetischer 
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zu  rhythmischer  Griindkraft  der  Melodiebildung. 
Inder..£esamten  Geschichte  der  Melodik  kommt  es  auf  die  Be-. 
deutsamkeit  an,  zu  jer  das  heisinsptetondfi j;h^hi^^^^  Emptmdot 
im  melodischen  Gestalten  durchdring^  \^\f  *'"iif ''^n,  pByfhnlnjinthrn 
^ntwit;|^|jpg5;hffdingunjggn  ^ines  Linienstils  aber.  welche  die  Grun9^ 
lage  einer  musikhistorischen  und  technischen  Betrachtung  bilden 
massen,  ^hrn  iirifiirr  ^^|^^^t  in  einem  Zusamnitrnhnnff  mit  flfifl 
umfass^ndqren  Voraussetzungen  der  ge*^anttfn  Kitt^-  und  Qfift*^^- 
richtung  selbsi  denen  dieser  Stil  ^nwMri 

ie  gesamte  Muslkgescliichte'  stellt  Qberhaupt  nur  eine  Reihe 
verwirklichter  Sonderfaile  von  breitumfassenden  musikpsychologischen 
MOglichkeiten  dar,  niemals  auch  nur  annShernd  deren  ErschOpfung; 
alle  historisch  sichtbar  gewordenen  Erscheinungen  sind  nur  ver- 
einzelte,  stets  unvollkommene,  zeitbedingte  Verwirklichungen  jener 
tief  unterhalb  alter  historischen  Stilkreise  erspannten  UrfQUe.  {iinter^ 
^n  Wirklichkeiten  die  MQglichlceit^p  zu  sehen^  ist  die, 
einer  [ffiusifipgeschichtlichen  Bftrfirht!ing;iygifiei  llift  fl^lth  ini  hirt^- 
jiscJifia^Uck  ^prplW  blelbgrf  und  I'^rfi^  ^'g*^"^h'chen,  aber  das 
Zufailige  hinausgelTenden^'Wgff'^gewinnen  soll.^  Sonst  gelangt 
sie  zum  genau  analogeiTFehler  wie  diTTKeoflfe,  die  in  einseitiger 
BeschrSnkung  auf  die  klangsinnlichen  Ausdruckserscheinungen  ihren 
Inhalt  und  Boden  sucht.  Fehlt  der  Sinn  fOrs  Psychologische,  so 
werden  die  ^Tatsacben'  zu  den  Narrenschellen  der  Musikgeschichte. 
Zugleich  ist  aber  vor  allem  auch  zu  erkennen,  wie  die  stil- 
psychologischen  Entwicklungsbedingungen  keineswegs  immer  rein 
zur  Auswirkung  kommen,  da  auch  hier  der  Durchbruch  zu  den 
sichtbaren  Erscheinungsformen  oft  durch  vielerlei  Hemmungen  ge- 
trObt  ist.  Wiederholt  ist  ein  in  der  Musikgeschichte  sichtbar  gewordener 
Stil  Qberhaupt  nur  als  eine  in  Hemmungen  steckengebliebene  Oder 
durch  andere  StrOmungen  gestOrte  Ausdrucksform  eines  Grund- 
willens  zu  verstehen  oder  auch  nur  als  abgesplitterte  Teilkraft  von 
diesem,  die  sich  bis  zu  stilistischem  Eigenbilde  entwickelte.  Alle 
historisch  sichtbar  gewordenen  Tatsachen  kOnnen,  einmal  ans  Licht 
geholt,  nur  die  Spuren  fOr  Geist  und  Seele  der  Musikgeschichte  sein. 
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Zweites  Kapitel. 

Zusammenhang  von  Melodiestil  und  Satztechnik. 

GegensStze  hinsichtlich  der  Intensitdt  des  Harmonischen. 

Ehe  dieser  Zusammenhang  selbst  zu  gewinnen  ist,  bleibt  neben  den 
erwShnten  gegensfltzlichen  technischen  EigentUmlichkeiten 
rhythmischer  Natur  eine  weitere  Verschiedenheit  ins  Auge  zu  fassen, 
welche  das  Ineinandergreifen  der  Melodiebildung  und  ihrer  harmo- 
nischen Grundlagen  betrifft  Hier  bestehen  zunSchst  scheinbar  mehr 
aufierliche  Unterschiede,  welche  aber  die  Melodiestile  auch  ibrem 
Charakter  und  ihren  Grundlagen  nach  wesentlich  bestimmen.  Denn_ 
die  scharf  vorspringende,  gleichmaBig  eintretende  rhythmischeAk^ 
zentuigiiing,.^der  kJassischen  Meiodieformung  Tiflngt  auf  das  engste 
mit  der  HerausDildunc:  eines  stark  und  sinnfailie^  hervortretenden 


akkordlichen    UerQsts    zusammen,    einer    die_  Melodieabschnitte 


tigen  Abstanden 

angeordneten  akkordlichen  Unlerlage;  an  den  Einschnitten  der  Zwei- 
takt-,  Viertakt-,  Achttaktgruppen  usw.  iSuft  die  melodische  Formung 
in  Abschlufi-  und  TeilabschlufitOne  aus,  welche  durch  ihre  Zuge- 
hOrigkeit  zu  einer  leicht  fafilichen  und  im  Musikempfinden  vor- 
tretenden  Akkordunterlage  innerhalb  der  ganzen  tonartlichen  Ent- 
wicklung  bestimmt  sind;  die  Gruppenakzente  bewirken  auf  diese 
Weise  zugleich  mit  den  Einkerbungen  des  Melodieverlaufs  selbst 
auch  ein  periodisches  Einmanden  der  melodischen  Linienentwicklung 
in  solche  TeilabschlQsse,  an  welchen  eine  besonders  deutliche 
akkordliche  Wirkung  sich  festsetzt,  z.  B.  in  dem  angefOhrten  Beispiel 
von  Mozart  (Nr.  8;^10)  im  2.  und  4.  Takt  Abschhifi  auf  der  Dominante, 
im  6.  Takt  auf  ^er  Tonika,  im  8.  auf  der  Dominante;  in  der  zweiten 
Achttaktgruppe  Dominantabschiasse  mit  dem  10.  und  12.  Takt, 
Tonika-Akkorde  mit  dem  14.  und  16.  Takt. 

Bei  der  liedmaBigen  Melodik  gewinnt  dahejc^difi^sjunnietasphe 
Betonung  einen"  EinfluB  auf  d^  H^pp^hf^ung  tlfir  ^'^'^^"^flT'inri 
)i^^j^n^l  gijjpm  j^firiiirrh  'i^  dM^Wiahael  fwijghen  den  wi^SfifiiliGbtfU. 
Akkordfortschreitungen_in  gleichmSfiigen  AbstSAdfiU  ftnirartetjgird 
und  emtriti  so  d&lT  mit  dem  H6ren  der  Melodie  ihre  latejit&.AJdittmlr 
unterlage  viel  intelRfvcT'iriit  empfunden  wird.  Zugleich  mit  der 
Spaliiirig  der  Lmie''  in  Gruppen  *' w^chsf *  dufefi'llie  gleichfOrmige 
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Akzentanordnung  die  StSrke  der  Hinlenkung  auf  das  harmonische 
Empfinden  an  den  AbschlQssen. 

Hierbei  ergibt  sich  in  der  harmonischen  Unterlage,  welche  der 
melodischen  Entwicklung  zugrunde  liegt,  zusammen  mit  Jenen  Bin* 
kerbungen  des  Linienverlaufs  das  Eintreten  einfacher  kadenzartiger 
Beziehungen  zwischen  den  hier  sich  herausbildenden  AkkordstQtz- 
punkten  untereinander,  infolge  der  Leicbtverstflndlichkeit  und  tonalen 
Rundung  liedmafiiger  Bildungen.  Dieser  Zusammenhang  zwischen 
der  Melodie  und  einer  stark  YOrtre^^ntlrn  harmTrniirthtn  ^^ifnrji 
wirkung  beherrscht  hier  die  ganze  Linientechnik;  Ganzschlflsse,^ 
HalbschlOsse,  einfache  Dominant-  uiid^Kadenzwirkun^^  usw,  regelif 
den  abersichtlichen  Ban  der Zwei-  und  ViertaMgriippen midPerioden. 
Das  jgieichma^jge  ^Bfitonun^elCm^ 

innigey  dem  liedmaBigen  5tii  eigentflmliche  Abhanj[igkeit  dff 
meIodis£hejQ.Zeichnung  voiTeTner  aUfnrjjijirfjp^  ^ufsfiTrf^^  t  iiiCi  1(^1 
ob  diese  selbst  zurn  ErkTingSirgSIangt  (z,  B.  als  ausgesetzte  Akkord- 
begleitung  usw.),  oder  nur  als  etwas  Latentes  dem  Melodischen 
unterempfunden  ist  und  beim  musikalischen  HOren  durch  die  leicht 
erkennbare  tonale  Beziehung  der  TOne  an  diesen  Gruppen-  und 
TeilabschlQssen  hervorgerufen  wird  und  sich  selbst  zur  Melodie- 
erfassung  erganzt 

Diese  IntensitSt  der  harmonischen  Unterempfindung  im  ganzen 
melodischen  Verlauf  ist  fflr  die  liedmSfiige  Melodik  ein  nicht  minder 
kennzeichnendes  Moment  als  der  gleichmSfiige  Abstand  im 
Betonungs-  und  Akkordwechsel,  durch  welchen  sie  mitbedingt  ist 
Die  sinnfailigere  Dnio^attigung  der  Melodie  mit  herein- 
spielenden  harmonischen  Elementen  gibt  der  klassischen  Melodie  ihr 
GeprSge  und  farbenhelleren  Glanz.  Nicht  als  ob  die  polyphone 
Linie  harmonisch  kraftloser  ware;  auch  entbehrt  sie  ebensowenig  im 
Vergleich  zur  klassischen  Melodie  einer  Klarheit  der  harmonischen 
Anlage:  aber  die  lie^^maBjg-klassischeJ^Aelodie  wirft  ihre  harmonischen 
Wirkungen  vordringlicher^sinnfailiger  an  die  Oberfiache  als  die 

der  harmoj 


j-ioljj^b^"^^  "^^1  welcher  der  harmoffifich-^Qn^le  V^r'^"^  'n  anderfit 
Weise  mit  der  Bildung  und  Enfwicklung  der  Gesamtform  wie  ihrer 
Tfiilg^usammenhangj;  es  fehlt  nicht  nur  das  Stereotype  eines^sgHT 
einfachen,  zweitaktig  hervortretenden  akkordlichen  Kadenzierens, 
sondern  durch  das  Entfallen  der  gleichmaBig  angeordneten  Betonungen 
und  AbschlQsse  erfolgt  keine  so  starke  Einstellung  auf  den  Eintritt 
akkordlicher  GerOstpunkte;  die  latente  Harmonik  bleibt  starker  von 
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den  vorherrschenden  rein  melodischen  Wirkungen  zurQckge- 
d&mmt,  und  auch  der  Eintritt  eines  Wechsels  in  den  latenten  Harmonien 
ist  durch  die  Linienentwicklung,  nicht  durch  das  Schema  einer 
Akzentsymmetrie  bedingt,  wie  hier  Qberhaupt  das  Schwergewicbt  im 
ein  linearen  Geschehen  liegt  Indem  daher  auch  der  ganze  tonale 
erlauf  mehr  im  melodischen  Sinne  zu  erfassen  und  in  der  Erstehung 
eregelt  ist,  trSgt  die  Linie  nicht  den  Charakter  einer  unmittelbaren 
rstehung  aus  einem  in  gleichen  AbstSnden  kadenzierenden  akkord- 
ichen  Vorbau  und  GrundgerQst,  sondem  die  melodische  Entwicklung 
dominiert  fiber  die  in  sie  ordnend  und  vereinheitlichend  eingreifende 
harmonische  Unterempfindung.  Dadurch  gewinnt  die  Tonartlichkeit 
der  Linie  nicht  in  so  ausgeprSgtem  Mafie  den  Charakter  einer  bloBen 
melodischen  Umspielung  eines  Akkordgerfists. 

Im  tonartlichen  Verlauf  sind  auch  die  Erstreckungen, 
zwischen  denen  der  Wechsel  der  einzelnen  latenten  Harmonien 
vor  sich  geht,  von  der  Auswirkung  der  linearen  Formung  abhSngig. 
Bei  der  ungebundenen  Linienformung  liegt  in  viel  hOherem  MaBe 
die  Erscheinung  linearer  Tonartlichkeit  vor,  als  dies  die  heutige 
Theorie  darzustellen  vermag,  welche  stets  im  Akkord  den  Anfang  aller 
Dinge  sieht  und  daher  auch  die  Kunst  der  vorklassischen  Linien- 
formung auf  die  Akkorde  als  primSre  Basis  verweist,  die  ihrem 
harmonisch-tonartlichen  Verlauf  entsprechen.  Das  ist,  wie  schon  hin- 
sichtlich  der  Theorie  alles  Melodischen  erwShnt,  anal)rtisch  immer 
bequem  durchffihrbar  und  scheint  bei  Sufierlicher  Betrachtung  auf 
der  Hand  zu  liegen,  erklSrt  aber  die  inneren  Gesetze  der  Linien- 
gestaltung  nicht,  bedeutet  eine  Verzerrung  der  inneren  musikalischen 
Verhaitnisse  in  der  melodischen  Linie  und  ist  auch  stilistisch  verfehlt. 
Man  darf  die  Erklflrung  der  Bach'schen  Melodik  nicht  damit  beginnen, 
dafi  man  an  die  Akkordunterlage  jedes  einzelnen  Taktteiles  anknfipft 
und  aus  ihr  die  Linienerstehung  ableitet  In  der  kinetischen 
Linie  bleibt  das  Melodische,  wie  gegenfiber  dem 
Zwange  rhythmischer  Grundkraft,  so  auch  gegenfiber  dem 
Harmonischen  stets  primSr.  Die  kinetische  Linie  trSgt  die 
Harmonik  in  sich,  wahrend  die  akzentmSfiig  gruppierte  von  har- 
monischen Stfitzpunkten  getragen  wird. 

'        Der  liedmafiigen  Melodik  hingegen  sind  die  vertikal-harmonischen 

'  Gerfistpunkte  viel  inniger  und  im  Musikempfinden  starker  zugehOrig, 

sie  ergSnzen  sich  stSndig  von  selbst  als  die  akkordlichen  Stfitzen, 

zwischen  denen  sich  die  Melodiezeichnung  entwickelt;  stetige  Hin- 
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lenkung  auf  harmonisches  Geschehen,  und  mOgen  auch  nur  ganz  I 
einfache  Kadenzwirkungen  vorliegen,  gehOrt  zu  ihrer  Grundeigen-  f 
tflmlichkeit  Die  Melodik  beruht  hier  daher  an  sich  schon,  wie  in 
rhythmisch-akzentuierendeniy  aucli  in  akkordlichem  Grundempfinden, 
von  dem  sie  nicht  zu  trennen  ist,  schon  in  ihrer  Entsteliung  in 
fortwahrender  Anlehnung  und  AbhSngigkeit  an  ein  einfaches,  leicht- 
verstandliches,  gleichmafiiges  akkordliches  Kadenzieren  gebunden, 
das  trotz  mannigfacher  KombinationsmOglichkeit  in  der  Folge  von 
Ganz-  und  Halbschlufi  und  sonstiger  Fortschreitungen  doch  stets 
etwas  Formelliaftes  enthSlt.  Die  Tlieorie,  welche  ein  ausschliefiliches 
Wachstum  der  Melodie  aus  harmonischen  Grundlagen  lehrt  und  den 
Satz  aufstellt,  dafi  alles  Melodische  genetisch  von  einer  primSren 
akkordlichen  Substruktion  abhangig  sei,  ist  bei  der  liedmafiigen 
Melodie  mit  der  ihr  innig  verwachsenen  akkordlichen  Kadenzbildung 
wenigstens  unter  gewissen  EinschrSnkungen  durchfQhrbar;  die 
harmonische  Unterlage  ist  hier  in  der  Tat  viel  enger  mit  dem 
melodischen  Formen  selbst  verquickt,  wenn  auch  die  Verkennung 
einer  selbstSndigen  melodischen  Formungskraft  ein  unhaltbares  Extrem 
darstellt  Zu  welchen  Unzuianglichkeiten  jene  Theorie  aber  fQhrt, 
wenn  man  sie  auf  das  lineare  Gestaltungsprinzip  [der  Polyphonie 
anwenden  will,  mufi  sich  jedem  darstellen,  der  dahin  gelangt  ist,  sich 
in  die  lineare  Entwicklungskraft,  den  souverSnen  Bewegungszug  im 
Bach'schen  Linienprinzip  einzufOhlen,  welcher  das  Melodische  wohl 
zu  einem  Ausgleich  in  harmonisch-tonaler  Rundung  gelangen  iSfit, 
aber  von  jeder  Kettung  an  ein  p  r  i  m  S  r  e  s  ursprtlnglich  aufgestelltes 
AkkordgerQst  freizulegen  ist. 

Verschiedenheit  im  Wechsel  des  Harmonischen. 

Aber  auch  abgesehen  von  der  ganzen  DurchsSttigung  in 
harmonischer  Fflllkraft  ist  bei  der  klassisch-IiedmSfiigen  Melodik 
der  Wechsel  in  der  akkordlichen  Kadenzierung  infolge  der  eng- 
gerQckten  Stellung  der  metrischen  Gertistpunkte  im  allgemeinen  I 
viel  reicher  und  hSufiger.  Die  polyphone  Linie  vermag  auf  viel 
grOfiere  Strecken  in  rein  melodischen  Spannungen  durchzudringen, 
ohne  dafi  ihr  latenter  harmonischer  Getialt  sich  annShernd  in  dem 
Mafie  durcb  Akkordwechsel  verSndere,  wie  es  dort  das  Prinzip  der 
Zweitakt-Kadenzierung  mit  sich  bringt  Der  Linienverlauf  ist  ton- 
artlich  gleichmSBiger.  Grofie  Dehnungen  gehOren  bei  der  polyphonen 
Melodie    oft   ein    und    derselben   harmonischen    Unterlage,    weit 


en  I 
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gesponnene  Bildungen  oft  einem  einzigen  Wechsel  von  Tonika  und 
Dominante  an.  Bachs  Linien  wenden  sich  in  ihrer  Entwicklung 
oft  nur  duBerst  langsam  gegen  die  Dominante  zu«  in  welche  die 
klassische  Linie  in  der  Regel  schon  mit  der  ersten  Zweitaktgruppe 
kadenziert  Bachs  Themen  insbesondere  sind  in  ihrem  tonartlichen 
Verlauf  fast  durchwegs  durch  eine  einzige  Wendung  in  die  Dominante 
bestimmt,  die  sie  entweder  in  ihrem  Abschlufi  Oder,  urn  in  die 
Tonika  zurflckzukehren,  in  ihrem  mittleren  Teil  berQhren.  Dafi  im 
weiteren  Sinne  jeder  einzelne  Ton  der  Linie  auf  eine  bestimmte 
akkordliche  Unterlage  bezogen  und  diese  auch  im  Satz  ausgeffihrt 
werden  kann,  versteht  sich  von  selbst;  doch  kommen  fOr  die 
Linienentwicklung  stets  grOBere  ZusammenhSnge  und 
daher  auch  in  grOBerem  Zuge  die  tonartlichen  Fortschreitungen  der 
einzelnen  Phasen  als  geschlossener  melodischer  Einheiten  far  sich 
in  Betracht;  an  diese  einzelnen  Melodieabschnitte  und  ihre  Akkord- 
unterlagen,  nicht  an  die  akkordliche  Deutung  jedes  einzelnen  Tones 
ist  in  dieser  Gegentlberstellung  sowohl  bei  der  klassischen,  wie 
bei  der  polyphonen  Melodie  gedacht. 

Die  Melodiestruktur  in  ihrer  Einwirkung  auf  homophone 

Oder  polyphone  Satzstruktur. 

Der  Gegensatz  im  Charakter  des  Harmonischen  in  der  Melodie 
und  seinem  Verhaitnis  zu  dieser  erweitert  sich  aber  ins  QroBe, 
wenn  man,  von  der  einfachen  Melodik  selbst  zur  Mehrstimmigkeit 
vorausblickend,  seine  Wirkung  auf  die  Satztechnik  ins  Auge  fassL 
Indem  die  wesentlichste  EigentOmlichkeit  der  liedmSssig-klassischen 
Melodik  in  der  Empfindung  fOr  die  gleichartig  gliedemden  Beto- 
nungen  beruht,  muss  in  diesem  Stil  auch  der  mehrstimmige  Satz 
zum  gleichzeitigen  Eintreten  jener  Einschnitte  in  alien  Satzstimmen 
hinfahren.  Melodiestruktur  und  mehrstimmige  Satzstruktur  decken 
sich.  Die  Stimmen  des  Satzes  streben,  den  Grundcharakter  ihrer 
akzentuierenden  rhythmischen  Symmetrie  wahrend,  nach  gleichzeitiger 
EinmQndung  in  die  zweitaktigen  Qruppensonderungen ;  ein  Durch- 
einanderspielen  der  rhytmischen  Akzentschiage  in  den  verschie- 
denen  Stimmen  des  Satzkomplexes  mOsste  zu  einer  Verschleierung 
des  regelmSssigen  zweitaktigen  Pulsierens  in  jeder  einzelnen  fOhren. 
Dadurch  ergibt  sich  als  die  der  klassischen  Melodie  zugehOrige 
Satztechnik  die  sogenannte  homophone  Schreibart  d.  h.  eine 
harmonische  Setzweise,  die  in  dem   Uebergewicht  einer  Melodie- 
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stimme  aber  die  andern,  mehr  begleitenden  und  harmonisch  stQtzen- 
den  Stimmen  beruht ;  einer  fOhrenden  Melodiestimme  (in  der  RegeA 
der  hOchsten)  ordnen  sich  die  Qbrigen  unter  und  bQssen  den  An- 
spruch  auf  selbstandige  melodische  Entwicklung  zu  Gunsten  einer  I 
Stellung  als  iiannonische  Satz-  und  Failstimmen  ein.  Die  Haupt-\ 
melodie  beberrscht  damit  auch  rhythmisch  die  ganze  Mehrstimmig- 
keit,  und  die  zweitaktig  geordneten  Betonungen  des  klassischen  Stiles, 
welche  schon  die  Melodiebildung  in  ihr  GerOst  von  Einkerbungen 
weisen,  vermOgen  von  der  leitenden  Melodiestimme  aus  auch  die 
llbrigen  Stimmen,  die  ganze  Satzkompaktheit  in  BlOcke  zu  sondern, 
die  Tone  der  untergeordneten  Stimmen  zu  akkordiichem  Unterbau 
der  Hauptmelodie  zusammenschweissend.  Die  SchSrfe  der  Akzente, 
die  in  der  Einstimmigkeit  das  Prinzip  der  Gruppierung  und  Pe- 
riodisierung  hervorruft,  ergibt  in  der  Mehrstimmigkeit  ein  Zusammen- 
schmelzen  der  Stimmen  und  eine  Verdichtung  zu  akkordlichen 
Massen,  die  das  Satzgestemm  tragen.  Das  akzentuierende  Melodie- 
prinzip  hSngt  mit  der  hs^rmonisch-homophonen  Schreibweise  schon 
technisch,  aus  den  Wirkungen  des  KrSftespiels  im  musikalischen 
Qeschehen,  zusammen. 

Der  harmonisch- homophone  Stil  ist  die  Schreibweise,  die  de 
Klassizismus  (von  vereinzelten,  dem  aiteren  Stil  zustrebenden  Ver 
suchen  abgesehen),  beherrscht ;  auch  da,  wo  der  symphonische  Sti 
bis  zu  einer  stark  durchdringenden  Belebung  der  einzelnen  Stimm 
fasem,  zu  einer  durch  motivisch-thematische  Arbeit  jpdurchbrochenen 
Schreibweise,  gelangt,  liegt  ein  Ausgehen  vom  harmonischen  Satz  vor 
von  einer  primSren  Akkordunterlage,  in  welche  die  melodisch  und  the- 
matisch  vortretenden  Stimmen  eingewoben  sind ;  eine  solche  Schreib- 
weise stellt  wohi,  vom  harmonischen  Satz  ausgehend,  ein  Hinstreben 
zur  polyphonen  Struktur  dar,  aber  kein  eigentlich  polyphones  Grund- 
empfinden.    Dieses  geht  nach  Bach  einem  ganzen  Zeitalter  verloren 

Wie  die  periodisierte  und  zweitaktig  akzentuierte  Form  der  Linie 
und  die  harmonisch-homophone  Schreibart  schon  technisch  enge 
verknnpft  sind,  ist  auch  die  Polyphonie  ihrerseits  technisch  an  die 
von  Akzentsymmetrie  freie  Melodieentwicklung  gebunden ;  denn  ihre 
Satzgrundlage  ist  gleichzeitige  Linienauswirkung;  daher  durften  sich  die 
melodischen  ZQge  nicht  dadurch  gegenseitig  in  ihrer  selbstflndigen 
Entwicklung  behindern,  dass  ihre  HOhepunkte  und  Einkerbungen 
zusammenf ielen ;  ein  stSndiges,  wechselndes  Ineinanderspielen  stei- 
gernder  und  entspannender  Entwicklung  und  der  Eintritt  der  melo- 


172 


Bachs  Melodik.    Allgetneine  Stilgrundlagen 


dischen  HOhepunkte  aufverschiedenen  Stellen  und  Taktzeiten,  die 
Meidung  ihres  Zusammenfallens,  wird  vielmehr  als  eine  Hauptforderung 
der  Satzanlage  noch  zu  betonen  sein.  Im  Gegensatz  zu  den  gleichzeitig 
eintretenden  AbschlQssen  und  Betonungen,  wie  sie  bei  der  Homophonie 
vorliegen,  setzt  sich  hier  die  Entwicklung  der  Linienplastik  zu  Unab- 
liSngigkeit  in  den  einzelnen  Stimmen  durch.  Ein  metrisches  Struk- 
turschema  wie  die  Zweitaktigkeit  und  das  Wesen  der  Polyplionie 
stehen  zu  einander  in  Widerspruch ;  ihren  inneren  Satzbedingungen 
streben  die  gruppierten  und  periodisierten  Bildungen  entgegen,  welche 
mit  dem  Eintritt  des  klassischen  Stils  die  mehrstimmige  Arbeitsweise 
nach  der  Homophonie  abdrSngen. 

Eine  zweitaktige  Betonungsanordnung,  wie  sie  im  GrundgefQhl 
der  klassischen  Melodik  liegt,  lafit  sich  nicht  ungezwungen  bei 
gleichzeitigen  Stimmen  verfolgen,  deren  metrische  Haupt-Akzente 
zu  einander  in  synkopischem  Verhaitnis  stehen,  wie  dies  auf  kurze 
Strecken  besonders  als  DurchfQhrungskombination  ab  und  zu  der 
Fall  ist,  z.  B.  in  verhaltnismSBig  einfacher  Weise : 
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Bei  solchem  Auseinanderfallen  der  Strukturakzente  auf  ver- 
schiedene  Taktzeiten  lassen  sich  immer  nur  in  beschrSnktem  Mafie 
und  nur  mit  gewisser  Anspannung  der  Aufmerksamkeit  die  der 
liedmSfiigen  Melodie  angehOrigen  Zweitakt-  und  Viertaktgruppen  der 
einzelnen  Stimmen  fOr  sich  heraushOren  und  verfolgen.  Derlei  tritt 
gelegentlich  bei  EngfQhrungen  dieser  Art  ein,  aber  die  dauemde 
Durchfahrung  solcher  kreuzweise  ineinandergreifender  akzentuierter 
Melodieschwerpunkte  wQrde  eine  Zersetzung  der  Zweitaktgruppierung 
im  melodischen  Empfinden  zur  Folge  haben,  der  Charakter  einer 
stark  vortretenden  Betonungssymmetrie  wQrde  fflr  den  gesamten 
Komplex  der  gleichzeitig  verwobenen  Linien  verloren  gehen,  oder 
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die  VerfolgungsmOglichkeit  dieser  Betonungen  wenigstens  eine  be- 
deutende  Abschwachung  erfahren,  womit  der  Qrundcharakter  des 
ganzen  Melodiestiles  zerstOrt  wSre.  Die  Zweitaktgruppierung  usw. 
kann  naturgemafi  nur  dann  dauemd  das  Musikempfinden  beherrschen, 
wenn  die  Einschnitte  in  alien  Stimmen  zusammenfallen.  Kontra- 
punktierungen  von  ISnger  ausgesponnenen,  in  Akzentsymmetrie 
aufgebauten  Melodien  unter  einander  kommen  denn  auch  in  der 
klassischen  Musik,  die  mehr  die  gleichzeitige  Verarbeitung  und 
Kombination  von  kleinen  melodischen  Elementen,  Motiven  und 
Motivteilen  durchfQhrt,  nicht  haufig  vor  und  stellen  jedenfalls  nicht 
einen  eigentlich  polyphonen  Stil  dar,  sondern  mehr  die  Anwendung 
seiner  horizontal  in  Linien  verknQpfenden  Scheibweise  innerhalb 
sonst  anders  gearteter  Stilgrundlagen.  Wo  die  Klassiker  zu  kontra- 
punktischer  Verwebung  Iflngerer  melodischer  Bildungen  schreiten, 
beruht  doch  nichtsdestoweniger  ihre  Technik  im  allgemeinen  auf 
einem  von  Grund  auf  akkordlich  konzipierenden  Satzempfinden. 
Auch  wo  Beethoven,  wie  namentlich  in  Werken  seiner  letzten 
Schaffensperiode  (Fugen  und  Quartetten)  zum  Durchbruch  melodischer 
Polyphonie  hinstrebt,  trSgt  sein  Stil  den  Charakter  einer  von  akkord- 
licher  Basis  ausgehenden  Mehrstimmigkeit;  ihr  tiefreichender  Unter- 
schied  zur  vorklassischen  Technik  springt  sofort  in  die  Augen,  wenn 
man  sie  Bachs  Polyphonie  gegentlberstellt  Gelegentliche  Kontrapunk-  I 
tierungen  1 3  n  g  e  r  e  r ,  metrisch  gruppierter  und  periodisierter  melo-  I 
discher  Linien  hingegen  beruhen  meist  in  einem  genau  symmetrischen 
Ineinanderspielen  der  Melodieeinkerbungen,  indem  auf  jeden  Takt-i 
anfang  abwechselnd  die  untere  und  die  obere  Stimme  zu  einem| 
Schwerpunkt  gelangt 

Zur  echten  Linienpolyphonie  ist  daher  die  von  symmetrischer 
Akzentordnung  f  reie  Linienausspinnung,  nicht  die  liedmSfiige  Melodie- 
struktur bestimmt  Zudem  beruht  aber  die  polyphone  Kunst  an  sich 
in  der  Forderung  einer  Melodik  von  satzbildender  Kraft,  einer  Melodik, 
die  nicht  in  ihrer  Spannungsentwicklung  durch  ein  bestimmtes  An- 
ordnungsschema  von  Akzenten  und  Akkordwechsel  gehemmt  und  in 
ihrer  linearen  Formungsenergie  gefesselt  bleibt  Die  symmetrische 
Struktur  der  liedmSfiigen  Melodik  und  der  harmonische  Stil  des 
Klassizismus  bedingen  einander  ebenso,  wie  die  ganze  polyphone 
Satzkunst  in  der  tieferen  Eigenart  ihrer  melodischen  Zfige  wurzelt 
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Drittes  Kapitel. 

Die  gegensfttzlichen  Melodiestile  im  Zusammenhang 
mit  den  allgemeinsten  Kunstgrundlagen. 

Polyphonic  and  Klassizismus. 

Die  Eigenart  der  Melodietypen  und  die  ganze  Satztechnik  sind  aber 
im  Zusammenhang  mit  dem  Gesamtbild,  dem  Charakter  und 
den  tieferen  Voraussetzungen  der  ganzen  Kunststile  zu  verstehen, 
denen  sie  angehOren.  In  jedem  Kunststil  ist  das  Ausbrechen  eines 
Grundwillens  zuspQren,  der  in  der  Geistesrichtung  und  Weltanschauung 
eines  Zeitalters  liegt.  ^ 

Von  der  Polyphonie  hebt  sich  in  alien  Erscheinungen  die 
Kunst  der  Klassiker  in  helleren  Farben  ab.  Die  polyphone  Musik, 
deren  Entwicklung  mit  dem  vollen  Erwachen  des  Protestantismus 
zusammenfailt,  die  mit  ihren  Wurzeln  jedoch  bis  ins  Mittelalter 
zurQckreicht,  ist  eine  Kunst,  die  aus  der  christlich-abendlandischen 
religiOsen  Qrundanschauung  und  Abgewandtheit  zu  flberweltlichen 
Dingen  entstanden  ist;  ihre  Formen  spiegeln  den  Willen  zum  Un- 
endlichen  und  zur  Ausbreitung  ins  Weite,  aus  einer  Welterfassung 
hervorgehend,  deren  Blick  fiber  das  Diesseitige  hinaus  gerichtet  ist 
und  welche  die  ErlOsung  des  Menschen  nach  der  LOsung  vom 
irdischen  Leben  sucht  Dieser  Qrundwille  klingt  allenthalben  in 
ihr  Kunstwerk  herauf  und  weist  die  Entwicklung  ihrer  Formen  ins 
Oberragende  und  Erhabene  (ahnlich  den  Formen  der  kirchlichen 
Baukunst)  ihre  GrundzQge  in  die  Struktur  der  versonnenen, 
machtvollen  vielstimmigen  Linienentwicklungen.  | Die  klassische 
Kunst  schOpft  demgegenfiber  viel  unmittelbarer  aus  einer  Emp- 
findungsweise,  welche  der  menschlichen  Natur  selbst,  ihrer  Kraft 
und  lebensbejahendem  EigenbewuStsein  entspricht,  und  erblOht  aus 
einer  Weltanschauung,  die  im  Gegensatz  zur  Abkehr  an  Ewigkeit 
I  und  Obersinnliches  die  Erdfreude  und  das  Irdische  betont  und  auch 
j  den  Menschen  und  die  menschliche  Natur  zum  Mitteipunkt  aller 
>  Dinge  erhebt  und  alles  Empfinden  auf  ihn  bezieht.  Von  dem  schweren 
Atem  der  Polyphonie  und  der  reichen,  intensiven  inneren  Verarbeitung 
ihrer  Satzanlage  lOst  sich  im  Drang  nach  lebendigem  Singen  und 
Spielen  die  klassische  Musik,  in  Mitteln,  Wirkungen  und  Ausdruck 
freier  aus  dem  Vollen  schOpfend  und  aus  der  UrsprQnglichkeit  einer 
naturfrohen,  trotzigen  Lebenskraft  zu  ihrer  GrOBe  reifend. 
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Elemente  eines  namentlich  in  Italien  zu  reicher  Klangfreudigkeit 
erblQhten  harmonischeii  Musikstils,  die  nach  Bachs  Tod  als  herr- 
sciiende  EigentQtnlichlceiten  auch  in  die  deutsclie  Kunstmusik  herein- 
fluten,  lOsen  das  Erwachen  der  klassischen  Kunst  aus.  Eine  naivere, 
im  VolkstQmlicIien  wurzelnde  UrsprDnglichkeit  und  gesSttigtere  Aus- 
druckskraft  war  in  der  Kunst  sOdlicheren  Bodens  auf  alien  Gebieten 
des  vokalen  und  instrumentalen  Satzes  durchgebrochen,  die  Schreib- 
weise  eines  harmonischen,  der  Homophonie  zustrebenden  Satzbildes 
in  reichen  Vorformen  entwickeind,  welche  auBerhalb  der  Polyphonie 
auch  in  der  deutschen  Musik  seit  der  Wende  des  16.  Jahrhunderts 
wachsenden  Raum  in  den  Formen  der  Kunsfanusik  gewinnen, 
ursprQnglich  vom  Vokalstil  ausgehen  und  allmahlich  neben  einer 
Ausbreitung  auf  dem  Gebiet  der  Kammermusik  und  der  grofien 
Opemformen  als  VorlSufer  eines  neuen  symphonischen  Stiles  Boden 
gewinnen.  Wahrend  in  der  deutschen  Kunstmusik  bis  urn  die  Mitte 
des  18.  Jahrhunderts  die  Polyphonie  zur  HochblQte  ihrer  Entwicklung 
gelangt,  vollzieht  sich  auch  in  alien  Zweigen  weltlicher  Musik  die 
Vorbereitung  aller  jener  Merkmale  einer  in  ihren  Wurzeln  rhyth- 
misch  bedingten  melodischen  Schreibweise  mit  einer  Neigung  zu 
symmetrischer  Akzentuierung,  die  mit  dem  Erwachen  des  Klassizis- 
mus zur  Reife  ausbrechen.  Vom  Gesang  greifen  sie  erst  auf  die 
einfachen  Tanzformen  der  Instrumentalmusik  fiber,  um  bald  in  die 
stilisierten  Tanzformen  von  Symphonie-  und  Kammermusik  der  vor- 
klassischen  Zeit  Qberzugehen.  Der  mSchtige  Aufschwung  weltlicher 
Instrumentalmusik,  neben  der  instrumentalen  Suite  besonders  auch 
die  groBen  Formen  der  italienischen  Opernstile,  fOrdem  schon 
vom  17.  Jahrhundert  an  stark  ein  Obergreifen  periodisierter  und 
gruppierter  Melodiestruktur  auf  verschiedene  Zweige  der  Kunstmusik; 
Chorlieder  und  Kammermusik,  Arien,  Symphonien  und  KonzertsStze 
gewinnen  in  wachsendem  MaBe  eine  Umformung,  die  auf  liedmSBige 
Rundung  symmetrischen  GleichmaBes  in  der  Anordnung  ihrer  Ab- 
schnitte  gerichtet  ist,  zugleich  mit  dem  Charakter  einer  leichtfaBlichen 
SangbarkeiL  Es  beginnt  allmShlich  die  vMelodie"*  (im  spateren,  auch 
uns  gelSufigeren  Sinne)  vorzudringen  und  damit  die  Tendenz,  die 
Mehrstimmigkeit  zur  begleitenden  harmonischen  Setzart  zu  drSngen. 
Sogar  die  geistliche  Musik  vermag  sich  ihrem  Eindringen  nicht  ganz 
zu  verschlieBen,  wie  das  Erstehen  des  Kirchenliedes  schon  lange 
vor  Bach  zeigt.  Die  Polyphonie  hingegen  wahrt  ihre  Formen  und 
GrundzQge,  ihre  heterogenen  inneren  Stileigenttimlichkeiten.    Eine  i 
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I   Musik  sinnlicher  KlangfDlle  und  das  Temperament  frisch  pulsieren- 
\  der  Rhythmen  war  der  tiefen  mystischen  GrOBe  und  Abkehr  des 
1  nordischen    Empfindens    gegenObergetreten,   ebenso  wie   nunmehr 
I  in  der  melodischen  Kunst  ein  heiBblQtigerer  Zug   des   Formens, 
I  ein  Zugreifen   zu  schliclitem,   lebensfrohem  Singen  sich  von  der 
1  versponnenen  Linienkunst  abhob.    Aus  jener  freier  atmenden  Kunsf 
eindringende  Elemente  verschmelzen  sich  dem  Geiste  des  deutsclien 
Kunstwerks  und  bedingen  nach  Bachs  Tode,  mit  dem  vollen,  poly- 
phone  Melodie  und  Struktur  verdrSngenden'Einbruch  der  liedartigen 
Melodie  in  die  instrumentale  Kunstmusik,  den  neuen  symphonischen 
Stil,  die  Wandlung  in  Stil  und  Technik,  von  welcher  der  Klassi- 
zismus  getragen  ist,^  der  in  den  Grundlagen  seiner  Kunst  aus  der 
musikalischen  Renaissancebewegung  des   16.  und  17.  Jahrhunderts 
hervorgeht 

Die  iechnischen  Merkmale  der  mehrstimmigen  Anlage  als  Ausdruck 
gegensdtzlicher  GrundzUge  im  gesamien  Kunstempfinden. 

Freude  an  der  FQlle,  Hingabe  an  das  sinnlich  Einfache  mit 
seiner  unmittelbaren  Kraft,  an  das  Lebensfrohe,  das  unserer  Natur 
entquillt,  Wirkungen  der  Oppigkeit  und  taghelle  Farben  kennzeichnen 
auch  die  technischen  Elemente,  aus  denen  das  klassische 
Kunstwerk  sich  erbaut.  In  alien  technischen  Erscheinungen  ist  eine 
;  auf  den  Stil  gerichtete  Bestimmung  zu  erblicken.  Soweit  im  Bisherigen 
von  Sufierlich  vortretenden,  technischen  Unterschieden  der 
klassisch-liedmafiigen  Melodie  gegenQber  dem  aiteren  Linienstil  die 
Rede  war,  sind  sie  in  ihren  beiden  Hauptmomenten  dahin  zusammen- 
zufassen,  dafi  jene  auf  ein  stark  vorwaltendes  rhythmisches  Akzent- 
empfinden  gestellt  und  mit  ihrer  daraus  hervorgehenden  symmetrischen 
Struktur  in  intensiver  Weise  mit  einem  gleichmSBig  kadenzierenden 
akkordlichen  Grundgerast  verknQpft  ist. 

Denn  das  lebensfrohe  Empfinden  des  nach  Bachs  Zeitalter 
erwachenden  Klassizismus  wurzelt  Qberhaupt  gerade  in  Elementen, 
die  sich  in  sinnlicherer  Auspragung  von  den  Elementen  des  polyphonen 
Stiles  abheben,  und  soweit  ihre  technischen  Grundformen  hierbei  in 
Betracht  kommen,  sogar  als  Merkmale  von  einer  gewissen  Sinn- 
failigkeit  derWirkung  bezeichnet  werden  kOnnen;  freilich  darf 
dieses  allenthalben  zutage  tretende  Moment  der  Sinnfailigkeit  in  den 
Ausdrucksmitteln  nicht  mit  einer  im  Sinnfailigen  stecken  bleibenden 
Gewalt  des  kflnstlerischen  Ausdrucks  selbst  verwechselt  werden. 
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Nicht  an  eine  Wertung  der  Kunststile  oder  ihrer  Werke,  sondem 
eine  Charakteristik  der  Stilgrundlagen  ist  hierbei  zu  denken.  Die 
Kunst  offenbart  sich  nur  in  anderen  Ausdrucksformen.  Der  Boden, 
aus  dem  die  klassische  Musik  zu  ihren  gigantischen  HOhen  empor* 
wSchsiy  ist  ein  von  den  Grundlagen  der  Polyphonie  verschiedener 
und  das  Kunstwerk  selbst  von  einem  Grundempfinden  aus  anderer 
AtmosphSre  durchweht.  Der  Obergang  zum  Klassizismus,  der  sich 
nach  der  Hochblflte  der  Polyphonie  in  der  zweiten  HSifte  des 
18.Jahrhunderts  vollzieht,  ist  durchaus  aus  einer  AnnSherung  des 
kQnstlerischen  Ausdrucks  und  Empfindens  an  das  KraftgefQhl  der 
menschlichen  Natur  zu  veistehen,  welche  Dberall  in  den  Miitelpunkt 
tritt  Die  ganze  Empfindungsweise  der  klassischen  Richtung  trSgt 
diesen  Zusammenhang  mit  Naivitat  und  UrsprQnglichkeit  als 
bestimmendes  Element  in  sich  und  alle  Vertiefung,  VergrQbelung  und 
VerklSrtheit  im  klassischen  Kunstwerk  darf  an  diesem  Charakter 
ihrer  Grundlagen  nicht  irrefQhren.  Hieraus  geht  auch  die  Umformung 
in  'den  Ausdrucksmitteln  hervor,  welche  die  klassische  Musik  von 
der  polyphonen  sondem. 

Schon  die  einfachsten  technischen  Elemente  polyphoner  und 
klassischer  Satzanlage  weisen  diese  Gegensatze  im  Keime  auf :  dort 
als  das  primSre  Urgebilde  der  Struktur  die  melodische  Linie,  das 
dOnnste,  klangarmste  kttnstlerische  Gebilde,  das  sich  in  TOnen 
erformt,  und  bei  dem  der  Bewegungsausdruck  fiber  den  Sinnesreiz 
des  TOnens  vorherrscht;  hier  als  Grund  und  Baustein  harmonischer 
Technik  der  Akkord  als  sinnlicher  Eindruck  in  sich  mit  seiner 
Farbenwirkung  und  seiner  MassivitSt  Dort  der  Zug  ins  Abstrakte 
das  Streben  der  Linien  zum  freiesten  Formausdruck,  hier  die  An*^ 
klammerung  an  die  Lebensffille.  Der  Gelst,  der  ins  Unendliche 
strebt,  konnte  inderLinienpolyphonie  seine  Entfaltung  im  kflnstlerischen 
Formen  finden,  die  klassische  homophone  Kunst,  gedrungen  in  der 
Schwere  ihrer  rhythmischen  Akzente  und  in  der  Schwere  ihres 
Akkordmassivs,  will  zur  Erde  herab. 

Und  in  def  KlangdurchsSttigung  des  ganzen  akkordlich-  h  o  m  o  - 
p  h  o  n  e  n  Satzes  beruht  die  intensivere  Farbenhelle  des  klassischen 
Satzstiles  mit  seiner  Freude  an  Glanz-  und  Ffillwirkungen.  Zwar 
ist  gerade  Bach,  der  hOchste  Meister  der  Polyptjonie,  zugleich 
flberragender  Meister  einer  nie  wieder  erreichten  Gedrungenheit  der 
Harmonik  auch  innerhalb  des  Satzes  seiner  kontrapunktischen  Werke, 
aber  niemals  erscheint  in  ihnen  —  und  hierin  liegt  der  Angelpunkt 

Kurth    Qnindlagca  des  Linearen  Kontrapunkts.  12 
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des  ganzen  Gegensatzes  zur  harmonischen  Schreibweise  des 
Klassizistnus  —  der  harmonische  Glanz  zu  Eigenwirkungen  vor- 
gedrSngt,  die  herrschend,  urn  ihrer  selbst  willen  und  als  Haupt- 
gehalt  des  Geschehens  vortreten,  urn  sich  das  melodische  und 
I  thematische  Geschehen  unterzuordnen.  Bachs  Polyphonie  geht  in 
ihrer  Satzentfaltung  ganz  aus  dem  inneren  Leben  der  gewaltigen 
Linienverspinnung  hervor  und  ist  niemals  auf  Klangrausch  als  Ziel 
und  Hauptwirkung  gerichtet,  ohne  da6  sie  darum  in  der  Pracht 
ihres  harmonischen  Gehalts  hinter  der  sonnigen  Leuchtkraft  des 
klassischen  Kunstwerks  zurOckstQnde :  in  der  Anlage  der  Schreibweise 
wie  im  letzten  Ziel  ihrer  Auswirkung  liegt  die  bestimmende  Unter- 
scheidung.  Denn  das  prangende  Farbenspiel  der  Akkorde  und  des 
akkordlichen  Wechsels  wirkt  in  der  harmonischen  Schreibweise  des 
Klassizismus  an  sich  als  Kern  und  Inhalt,  wShrend  es  in  der  melodischen 
Polyphonie  mehr  Einkleidung  und  Umfclrbung  des  vorwaltenden 
linearen  Verlaufs,  wie  fQr  die  Entwicklung  eines  Satzes  in  seiner 
Gesamtform  den  tonalen  GrundriB  darstellt.  In  ihrer  Satzstruktur 
wahrt  die  Polyphonie  die  gedankenschwere  Durcharbeitung  ihrer 
ineinander  geflochtenen  LinienzQge,  ohne  diese  in  die  kompakte 
FQlle  eines  akkordlichen  Satzes  so  weit  zusammenschmelzen  zu 
lassen,  dafi  sie  in  der  harmonischen  Schreibweise  aufgehen.  Waren 
bei  der  Polyphonic  mit  ihrer  Grundtendenz  nach  unbegrenzter  Aus- 
wirkungsmOglichkeit  der  LinienzUge  in  technischer  Hinsicht  die 
ZusammenklangsrQcksichten  als  Hemmnisse  zu  kennzeichnen,  so 
zieht  die  Homophonie  die  Vertikalerscheinungen  mit  ihrer  kemfesten 
Klangfaile  nunmehr  als  den  Hauptgehalt  der  Musik  heraus.  So  lag  es 
keradezu  im  Wesen  des  Klassizismus,  den  Linienkontrapunkt  zu 
^bsorbieren.  Darum  liegt  auch  da,  wo  die  Klassiker  Formtypen 
/der  polyphonen  Kunst,  wie  namentlich  die  instrumentale  Fuge, 
I  anwenden,  mehr  ein  Einnisten  neuen  Lebens  und  neuer  Ausdrucks- 
I  mittel  in  alte  Formen  vor,  meist  etwas  Zwitterhaftes  (wie  z.  B.  in 
/  den  Fugen  von  Beethovens  letzten  Klaviersonaten). 

Das  Moment  der  Sinnfalligkeit  kennzeichnet  durchaus  in  starken 
Wirkungen  die  homophone  Satzanlage;  sie  trSgt  solche  Merkmale 
heller  zutage  tretender  Wirkungen  nicht  blofi  in  der  Kompaktheit 
des  Akkordmassivs  und  den  harmonischen  Farbeneff ekten ;  in  ihr 
erscheinen  auch  die  melodischen  Wirkungen  jeweils  auf  eine  herr- 
schende  Stimme  konzentriert  und  grell  vorleuchtend  in  sinnlicher 
Eigenwirkung  an  die  OberflSche  des  Satzes  getrieben;  damit  ent- 
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halt  der  herausgehobene  Zug  der  Hauptmelodie  (meist  zugleich 
auch  die  der  Klangfarbe  nach  hellste,  h^chste  Satz- 
stimme),  den  ganzen  eigentlichen  itielodischen  Gehalt  des  Satzes, 
alle  nbrigen  Stimmen  sind  im  wesentlichen  harmonische  Unteriage, 
fSrbende  und  fQllende  Untertonung,  einerlei,  ob  dieser  begleitende 
Stimmenkomplex  in  vOUig  kompakter  akkordlicher  Formung  oder  in, 
bewegterer  StimmfQhning  einer  gelockerteren  akkordlichen  Schreib- 
weise  besteht  Einem  solchen  Vortreten  der  einzelnen  Linie  muBte  / 
wie  in  iechnischer  Hinsicht  auch  dem  ganzen  Charakter  nach  ein 
Melodieprinzip  entsprechen,  das  mit  seiner  leichter  eingSnglichen, 
in  akzentmafiigem  Pulsieren  beruhenden  Synimefriestruktur  schon 
selbst  eine  sinnfailige  Unmittelbarkeit  der  | Wirkung  in  sich  trSgt 
und  andererseits  wahrt  nun  in  der  Homophonie  die  Gesamtheit  ihrer 
Stimmen,  also  nicht  bloB  die  melodische  Linie  an  sich,  sondern 
die  ganze  Satzkompaktheit,  das  Bild  der  akzentmSfiigen  Gruppierung. 

Die  technischen  Merkmale  der  Melodik  als  Ausdruck 
der  gleichen  Gegensatzrichtungen. 

Wie  in  den  technischen  GrundzQgen  der  M  e  h  r  s  t  i  m  ni  i  g  k  e  i  t, 
homophone r  und  linear-polyphoner  Struktur,  sind  aber  auch  in  den 
beiden  gegensatzlichen  Melodiestilen  die  Symptome  einer  weit 
umspannenden  Gesamtverschiedenheit  in  den  Stilgrundlagen  von 
Polyphonic  und  Klassizismus  zu  erblicken. 

Die  SchOnheiten  der  polyphonen  Melodic  liegen  tiefer  verborgen 
als  im  sinnfailigen  EbenmaB  einer  unmittelbar  in  das  GehOr  dringen- 
den  Wohlgefalligkeit  und  Leichtverstandlichkeit  des  Baues.  Dicj 
klassische  Melodic  liegt  uns  nicht  nur  deshalb  naher,  weil  sie  vom^ 
klassischen  Musikempfinden  her  vertrauter  ist,  sondern  weil  sie  aus 
der  Hingabe  an  unser  natQrliches  FQhlen  erwachst;  um  so  schwerer 
failt  es,  in  ein  Gestaltungsprinzip  einzudringen,  dessen  ganzer  Kunst^ 
stil  sich  von  der  Betonung  sinnlicher  Kraft  und  der  frisch  pulsieren- 
den  Natur  fern  halt  Neben  der  klassischen  Melodic  verblaBt 
die  aufiere  Leuchtkraft  der  polyphonen  Linie;  dem  Vorbrechen 
unbefangener  Natur,  wie  sie  im  Schrittmafi  der  Liedformung  liegt, 
bleibt  ihr  Kunststil  verschlossen  und  entwickelt  ihre  schweifende 
melodische  Gestaltung,  die  vom  Bodenstandigen  wegstrebt.  Um  so 
elementarer  wirkt  sie  in  dem  Spiel  ihrer  inneren  Spannungen.  Was 
psychologisch  als  Grundregung  melodischen  Bildens  und  HOrens 
Qberhaupt  zu  erkennen  war,  die  Energie  von  Bewegungsempfin- 

12* 
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dungen,  reicht  hier,  wo  die  Gewait  eines  rhythmischen  Akzentempfin- 
dens  noch  nicht  annShernd  in  dem  Masse  zu  formbildender  Kraft 
durchbricht  wie  spSter  im  Klassizismus,  bestimmend  auch  bis  in  die 
kOnstlerischen  Grundeigentamlichkeiten  der  melodischen  Linie.  Nicht 
aus  der  Freude  an  der  lebensvoll  vorsprudelnden  Kraft  des  Liedes, 
amjtbeimassde^  an  jder  Gleichf^rqiiglceit  dfiS 

"Schweipunktweciisels  b3ebt  sich  ihre  Erformung;  das  GelOstsein 
von  der  ausseren  Symmetrie  ihrer  bewegteh  Ztlge,  das  Irren  ins 
Unbegrenzte  bestimmt  das  Wesen  der  Melodiebildung  des  poly* 
phonen  Stils;  Uneingeschranktheit  des  melodischen  Gestaltens  und 
Aufgehen  in  der  Phantastik  freiesten  Formausdrucks,  ein  Hinaus- 
drSngen  ins  Grenzenlose.  Ungemessenes  und  eine  Unendlichkeit 
birgt  die  Melodic  auch  in  ihrer  Ausdrucksgewalt,  welche  weif 
fiber  alles  Subiektiv-GefQhlsmaBige  von  Lied  und  ,»Ausdrucks- 
melodie^  hinausschwingt  ' 

Den  Charakter  des  Sinnlichen  und  in  der  Technik  Momente  ^ 
der  Sinnffllligkeit  enthSit  auch  die  liedmSfiig-klassische  Melodic 
gerade  in  den  Erscheinungen,  die  mit  der  Natur  der  symmetrisch 
akzentuierten  Melodieformung  zusammenhSngen.  Es  ist  nicht  nur  die 
Schlichtheit  im  Liede,  das  einem  unbefangenen  Musizieren  unmittel* 
bar  Naheliegende  und  Einfache,  was  die  klassische  Musik  an  ihre 
Melodik  bindet  Noch  etwas  starker  Bestimmendes  spieit  hierbei  mit; 
'  denn  gerade  ein  Hinstreben  zur  Einfachheit  und  Leichtverstflndiich- 
keit  ist  auch  dem  von  Elementen  kemiger  VolkstQmlichkeit  durch- 
setzten  protestantischen  Choral,  der  historischen  Grundlage  des 
melodischen  Prinzips  in  der  Polyphonic,  in  hohem  MaBe  und  im 
vollen  Gegensatz  zum  gregorianischen  Choral  eigen;  hinter  die 
Schlichtheit  im  Liedmafiigen  noch  zuriickgehend  haben  wir  viel- 
mehr  geradezu  in  der  Primitivitat  das  eigentliche  Moment  zu 
erblicken,  das  die  symmetrische  Melodiebildung  dem  Klassizismus 
zuwies.  Seine  Kunst,  die  sich  der  liedmafiigen  Melodieformung 
bemachtigt,  greift  in  ihren  Grundlagen  zum  Quellen  natUrlicher  Kraft 
und  betont  das  UrsprQngliche,  die  Natur  des  Menschen  im  kanstle- 
rischen  Empfinden;  sie  greift  zum  Liedmafiigen  in  ihrer  Melodik, 
well  dieses  dem  naiven  Musikempfinden  naher  liegt,  aus  einem 
kOrperlichen  BewegungsgefOhl  hervorgeht.  Der  KQnstler  des  Klassizis- 
mu8_^kehrt  sejne  Natur  hervor^ jlie_reli|;i0se  Kunst  der  vorklassischen 
^oche  sfre^^^  wggi  il^  ggb.  der  Polyphpnie^  einen  Ggmdi, 

zug,    der    nach    dem  Obersinnlichen  und  in  unerfafiliche  Femen 
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gerichtet  ist  In  der  freien  Bewegungsauswirkung  und  Form- 
ungebundenheit  ihrer  Melodik  iiegt  etwas  Vergeistigtes,  Abstrakteres. 
Sie  ist  auch  herber,  alle  melodische  Weichheit  und  matte  Anschmiegung 
an  die  Wirkungen  akkordlichen  Spiels  sind  ihr  fremd. 

Der  Klassizismus  hingegen  ist  eine  trunkene  Kunst;  in  ihr  pocht 
das  tanzende  GleichmaS  des  menschlichen  Schritts,  der  in  ihrer 
ganzen  Melodik  nachhallt.  Die  Vollkraft  betonter  Erdfreude  will 
auch  in  den  Formen  ihrer  Linienkunst  austoben.  Im  Oegensatz 
zu  den  konstanten  Spannungsentwicklungen  der  polyphonen  Linie 
sucht  sie  stetige  Beruhigung  in  SchOnheit^  ein  fortwShrendes  gleich- 
ma&iges  Absetzen  in  Ruhepunkten.  Der  klassische  Mensch  bezieht 
auch  die  melodische  Bewegung  auf  den  eigenen  Schritt  und  die  Sym-> 
metrie  des  Tanzes;  GrundgefQhl  seines  Singens  wird  die  urwQchsige 
Betonungsschwere  des  Rhythmus,  und  sein  Formempfinden  strebt 
dem  Ebenmafi  zu;  Freude  am  Sinnlich-SchOnen  Iiegt  in  der  sym* 
metrischen  Gruppierung  der  Melodik  und  satte  Far  be  a  in 
ihren  voil  aufquellenden  akkordlich-klanglichen  Wirkungen. 
Ihre  Erformung  folgt  dem  in  unserer  eigenen  Natur  liegenden  Instinkt 
zur  Symmetrie  in  den  Betonungen;  der  Klassizismus  sucht  diese 
Natur  in  den  Grundlagen,  aus  denen  sein  Kunstwerk  erwSchst^).  . 
Hinreifiender  melodischer  Schwung  ist  bei  der  klassischen  Melodie  ) 
stets  zu  einem  wesentlichen  Teil  in  rhythmischem  Schwung 
begrQndet,  dem  etwas  kOrperlich  Bewegtes  anhaftet  Es^Jst  be- 
zeichnend,  daB  man  auf  eine  rhythmisch  erhitzte  Musik  oft  den 
vulgaren  Ausdruck  ^.rassig''  anwendet,  aus  einem  richtigen  und  fcjiarf 
trggendenTuefflhl  fUr  die  Wurzein  solcfaer  Kunst.  Der  mitreifiende 
Dberschwang  in  den  vielen  belebenden  und  aufpeitschenden 
Melodien  rQhrt  hier  von  der  Unmittelbarkeit  eines  kOrperlichen 
BewegungsgefOhls.  (Man  denke  z.  B.  an  die  beschwingte  Marsch- 
bewegung  triumphalischer  Melodien^  den  latenten  Tanzcharakter 
hymnischer,  sogar  religiOser  Melodien,  an  Rhythmen  wie  die  des 
„ WalkOren  r  i  1 1  s**  usw.) 

Die  im  polyphonen  Melodieprinzip  liegende  Formung  nach  ab- 
soluter  linearer  Bewegungsauswirkung  strebt  der  Klassizismus  nSher 
zu   primitiver  FaSlichkeit  herabzuziehen ;   seine   melodische  Kunst 

>)  Wilhelm  Worringer  („Fonnprobleine  der  Qotik'',  1911,  S.  24)  spricht  von 
der  ngiacklichen  Verquickung  sinnlichen  Empfindens  mit  geistigen  Erkenntnissen, 
die  bei  dem  klassisclien  Menschen  gleichzeltig  zu  einer  Versinnlichung,  resp. 
Vermenschlichung  wie  zu  einer  Rationali^ierung  des  Welfbildes  gefUbrt  hatte*. 
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attnet  Lebensfreude.  Die  UrwOchsigkeit  einer  stammigen,  von  Marsch- 
rhythmik  und  symmetrischen  Rundungen  beherrschten  Melodik 
durchbrach,  machivoll  aus  dem  Grunde  primitiven  Empfindens 
herauftOnend,  nach  der  hOchsten  Entwickiungsepoche  polyphoner 
Satzkunst  mit  dem  Erstehen  des  neuen  Stils  die  Ungebundenheit 
der  aiteren  Linie,  die  dem  Schwergewiclit  der  rhythmisch-symme- 
trischen  Betonung  nicht  nachgab  und  ihr  in  frei  bewegter  Erformung 
entschwebte.  Die  weittragende  Schwungkraft  ihrer  grofien,  freien 
melodischen  Entfaltung  sucht  nunmehr  das  Gewicht  des  Akzents, 
von  dem  sie  sich  bis  dahin  ungebunden  hielt^  statt  freien  Schwebens 
ein  fortwShrendes  Abstofien  vom  Erdboden.  Dem  Empfinden 
rh)rthmischer  Grundkraft  hingegeben  erlahmt  die  Spannungsenergie 
ihrer  ins  Ungemessene  drSngenden  Bewegung  und  weicht  einem 
leichtgefailigeren  Spiel  gerundeter  Linienstruktur,  und  ein  jungfrischer 
Atem  neuer,  erdfroher  Kunst  streiclit  durch  den  tanzbewegten  Zug 
einer  im  EbenmaB  der  Betonungen  pulsierenden  Melodik.  So 
erscheint  auch  historisch  mit  der  ersten  Epoche  des  klassischen  Stils 
(bei  Haydn,  Mozart  und  verwandten  Meistern)  in  nSchster 
zeitlicher  Nachbarschaft  zum  weltfernen  Geiste  von  Bachs  Melodie- 
ausspinnung,  der  Kontrast  eines  naiven,  oft  genug  das  Kindliche 
streifenden  Zuges,  den  die  frische^  einfache  Naturkraft  ihrer  Melodik 
aufweist.  Aus  diesen  frahlingshaften  Anfangen  heraus  vollzieht  sich 
die  neue  groBe  Entwicklung  der  liedmSBigen  Melodie  bis  zur 
Verinnerlichung  Beethovenscher  Ausdrucksmacht^). 

Formates  Hauptmerkmal  des  Klassizismus  ist  die  eigentflmliche 
Tendenz,  die  Musik,  deren  Wesen  flieBende  Entwicklung,  der  Gegen- 
satz  betrachtenden  Verweilens  ist,  in  eine  der  Augenttbersichtlichkeit 
verwandte  Oberblickbarkeit  zu  bannen. 


^)  Analoge  Erscheinungen  der  im  Klassizismus  vorgekehrten  Qeistesrichtung 
lassen  sich  in  alien  Ansdrucksmitteki  und  stilistischen  Eigentumlichkeiten  der 
Musik  verfolgen;  auf  Parallelen  hinsichtlich  der  Instrumentation,  der  klassischen 
Formtypen  mit  ihren  scharfen  Qegensatzwirkungen  u.  a.  Merkmale  sei  nur  bel- 
IMufig  verwiesen.  Ich  beschrSnke  mich  im  vorliegenden  Zusammenhang  darauf, 
eine  kurze,  allgemeine  Andeutung  der  Stilgrundlagen  nur  soweit  hereinzuziehen, 
als  sie  in  den  EigentQmlichkeiten  der  melodischen  Kunst  hervortreten.  — 
BezQglich  analoger  Erscheinungen  in  der  Architektur  und  bildenden  Kunst 
(insbesondere  auch  in  deromamentalenLinie)  vgUnamentlich  Wilhelm  Worringer, 
„Abstraktion  und  Einfiihlung*  1908,  3.  Aufl.  1911,  und  „Formprobleme  der 
Gotilc*M911,  3.  Aufl.  1912.%:i^<l.r.  ;<^.iX   /.    ;         (I .  /  T  .     \ 
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Die  nachklassische  Romantik  mit  ihrem  Zug  ins  Orenzenlose 
und  Dbersinnliche  gelangt  wieder  zu  einer  Durchbrechung  der 
kiassischen  Melodiefonn;  im  Musikdrama  Wagners  ersteht  aus 
dem  ungehemmten  DrSngen  nach  freiem  Ausdruck  der  Sprach- 
vertonung  die  „unendliche  Meiodie*.  Was  Wagner  mit  diesem 
Wort  bezeichnete,  ist  die  unbegrenzte  Anpassungsfflhigkeit  ihrer 
Fomiung  und  Rhythmik;  wie  Bachs  Linie  unterscheidet  sich  Wagners 
^unendliche^  Melodie  technisch  durch  das  Fehlen  der  regelmSBigen 
Enden  und  Einschnitte  von  der  kiassischen  Melodiebildung.  Aus 
der  Sprachdeklamation  gehf  sie  in  die  instrumentale  Melodie  des 
Orchesters  Qber.  GegenQber  der  polyplionen  Linie  ist  bei  Wagners 
i^unendlicher  Melodie''  der  Entwickiungsprozefi  ein  umgekehrter;  sie 
geht  aus  der  klassisciien  Melodiebildung  hervor.  Diese  Entwicklung  ^ 
ist  in  Wagners  Musikdramen  zu  beobachten;  der  Wille  zur  Ober* 
windung  der  kiassischen  Qruppierungstechnik  zeigt  sich  trotz  der 
AnknQpfung  an  die  freie  Technik  des  Sprachrezitativs  in  seinen 
frOheren  Werken  oft  ziemlich  deutlich  darin,  dafi  die  EinmQndung 
in  Abschnitte  und  kadenzartige  Abschlflsse  nur  durch  harmonische 
TrugschlQsse  unterbunden  ist  oder  noch  hinter  der  melodischen 
Ausspinnung  selbst  eine  die  Ruhepunkte  Qberwindende  Verkettung 
von  einzelnen  Abschnitten  latent  erkennbar  ist.  Man  merkt  das 
Hereinwirken  der  kiassischen  Gruppierung,  die  sich  immer  wieder 
gewaltsam  bemerkbar  macht,  bei  Wagner  lange,  ehe  er  bis  zur 
freien,  unendlichen  Ausspinnungstechnik  der  ,,Tristan**Melodik 
gelangt  Innerlich  freilich  ist  diese  unendliche  Melodie,  welche  in 
ihrer  Entwicklung  durch  den  Klassizismus  hindurchgegangen,  mit 
ihrer  persOnlich-Ieidenschaftlichen  Ausdruckskunst  von  Bachs  Linie 
ganz  verschieden  geartet  MQBte  aber  dem  Ausdruck  „unendliche 
Melodie'*  selbst  nicht  seine  besondere  Bedeutung  im  Hinblick  auf 
Wagners  Musikdrama  gewahrt  werden,  so  w3re  fOr  Bachs  polyphone  « 
Linie  keine  treffendere  Bezeichnung  denkbar. 

Die  Verschledenheit  im  kUnstlerischen  Ausdruck  der  Melodik. 

Form  und  Charakteristik,  die  der  kflnstlerische  Ausdruckswille 
findet,  jede  Ssthetische  Erscheinung  in  einem  Kunstgebiet,  fQhrt  zu 
psychologischen  Voraussetzungen  in  uns  zurflck.  Auch  die  bewufite 
kflnstlerische  Formung  wurzelt  im  UnbewuBten.  Die  psychischen 
Energien,  welche  tief  unterhalb  der  klanglichen  Erscheinungen  und 
GesetzmSfiigkeiten  in  der  Musik  als  lebendige  StrOmungen  und 
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Urgestaltung  des  Melodischen  in  uns  selbst  wirken,  bestimmen  aber 
die  Ersteliung  der  melodischen  Bildungen  selbst  und  ihre  technischen 
Grundkrafte  hinaus  auch  den  Ausdruckswillen  linearer  Gestaltungen 
und  melodischer  Stilprinzipe.  In  den  unterbewufiten  erregenden 
KrSften  [sind  auch  die  Ssthetischen  Orundlagen  der  polyphonen 
I  Linienkunst  bedingt  Darum  mu6  von  Orund  auf  die  melodische 
j  Formung  als  ein  Oeschehen  i  n  uns  erfaBt  sein,  ehe  die  stilistischen 
EigentQmlichkeiten  eines  bestimmten,  in  der  Musikgeschichte  zu 
hOchster  Bedeutung  gelangten  Melodieprinzips  in  ihrem  eigentlichen 
)  Ausdrucksgehalt  zutage  treten  kOnnen. 

Die  klassische  Melodic  findet  ihre  Begrenztheit  in  uns,  wie  die 

polyphone  Linienbildung  ins  Ungemessene  drSngi   Wie  hinsichtlich 

ihrer  technischen  und  formalen  Grundbedingungen  so  erscheint  die 

klassische  Melodic  auch  in  ihrem  kanstlerischen  Ausdruck  aus 

der  Weltanschauung  bestimmt,  die  im  Menschen  den  Mittelpunkt 

aller  Dinge  sieht  und  an  Stelle  des  vorklassischen  Sehnens  nach  dem 

.  Unwirklichen  das  Diesseitige  in  den  Vordergrund  ihres  Inhalts  rQckt 

/  Das  bedingt  das  Hervorkehren  des  P  e  r  s  0  n  1  i  c  h  e  n  in  der  ganzen 

/  Kunst  der  liedmaBigen  Melodic,  den  Subjektivismus.    Sic  betont  in 

ihrem  Ausdruck  immer  das  Menschliche  und  PersOnliche  in  seinen 

^  Leidenschaften  und  Stimmungen,  ihre  kQnstlerische  Erregung  wallt 

aui^nglichem  Temperament   und   ihre  Sprache  quillt  aus  dem 

Gemflt. 

Wie  daher  die  polyphone  Linie  einen  mystischen  Zug  ins  Weite, 
so  birgt  die  klassische  Melodik  eine  I  n  n  i  g  k  e  i  t  des  Empfindens 
die  in  ihr  nach  Ausdruck  ringt  Mit  dem  Charakter  des  Lied* 
mSssigen  hflngt  alle  melodische  Sprache  der  klassischen  Kunst  zu- 
sammen,  unmittelbar  wie  auch  in  femerer.  Verbindung.  Immer  ist 
der  melodische  Ausdruck  (ohne  dass  damit  etwa  nur  an  Vokal- 
musik  zu  denken  wire)  ein  ^Sfaigen'',  ^sprechende''  Empfindung 
einer  Subjektivitat,  ob  in  Freude  oder  Klage,  auch  da,  wo  sich  der 
Ausdruck  weit  aber  die  Oefailigkeit  des  einfachen  Liedcharakters 
hinaus  bis  in  die  Weihe  und  Tiefe  der  melodischen  Sprache 
•  Mozartscher  Ad^iothemen  und  Beethovenscher  Themengestaltungen 
verliert;  aus  der  einfachen  gemQtvoUen  Schlichtheit  des  Liedes 
'  entspringend,  entwickelt  sich  der  melodische  Ausdruck  des  Klassi- 
i  zismus  bis  zur  Ekstase.  Aber  immer  ist  es  ein  ^Pathos",  das  im 
kiinstlerischen  Ausdruck  der  Melodic  liegt,  die  tief  aus  der  mensch* 
lichen  Natur  heraus  erformt  ist 
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Auch  in  diesem  Sinne  einer  Melodik  des  GefOhlsmafiigen 
kennzeichnet  sich  die  klassische  Musik  als  eine  vom  Sinnlichen  aus- 
gehende  Kunst  Auch  ist  es  im  klassischen  Kunstwerk  der  subjek- 
tive  Ausdruck,  Leidenschaft  und  Stimmung,  das  PersOnliche,  was 
am  unmittelbarsten,  und  mit  einer  gewissen  AuffSlligkeit  sich  charak* 
terisierend,  schon  an  der  OberflSche  des  Eindrucks  entgegentritt ; 
beim  klassischen  KOnstler  sind  es  stets  zuerst  charakteristische 
Zage  der  PersOnlichkeit,  die  sich  aus  dem  Werke  herausheben,  da- 
hinter  erst  die  allgemeineren  Grundzilge  vom  Oeist  ihrer  Epoche 
und  ihres  Stils.  Die  aitere  Kunst  der  Polyphonie  muBte  das  Vor- 
drSngen  alles  persOnlichen  Ausdrucks  als  Profanierung  empfinden. 
Die  kOnstlerische  Sprache  des  klassischen  Menschen  ist  unbefangener, 
Stimmung  und  Leidenschaft  wird  von  ihm  zum  Problem  erhoben. 
Auch  das  liegt  in  den  GrundzDgen  der  Geistesrichtung.  Der  aus- 
geglichenen,  Qber  das  Weltliche  hinausstrebenden  Klarheit  Bachscher 
Poiyphonie  triit  Beethoviens  himmelstOrmender  Wille,  die  Gewalt 
eines  elementaren,  hinreissenden  Temperaments  gegenOber.  Es 
entstehen  Werke,  denen  ihr  SchOpfer  die  Namen  ^.Path^tique*'  und 
^Appassionata"*  v^anstellt.  Die  Sprache  des  klassischen  KQnstlers 
ist  stets  ein  ^Bekenntnis''. 

Der  Mensch  im  Kunstwerk  tritt  aus  alien  Fesseln.  Alle  Aus- 
drucksmittel  der  Tonsprache  werden  ungebSndigtem  subjektivem 
Ausdruckswillen  in  stetig  gesteigerter  Subtilitflt  und  FShigkeit  der 
Anschmiegung  an  die  letzten  feinsten  Regungen  der  inneren  Sprache 
des  Schaffenden  dienstbar.  So  wurde  die  klassische  Kunstrichtung 
derJodfilL.  aus  dem  .8lclL.,iD--«unabgrenzbarem  Uebergang^der 
£P5fpigprfA  <^nhjpiffivicfti^^<^  fint\yjckelnJkonnte;^der^  in  der 

musikalischen  Romantik  herrscht,  wie  diese  aberhaupt  auch  in  ihrer 
musikaliidien  Tecfifiik-  sich  bus'  cTen  Elementen  der  klassischen 
Periode  steigert  und  fortsetzt,  die  Helle  und  durchsSttigte  Kraft  des 
homophonen  Satzes  zu  noch  grellerem  Spiel  mit  appigen  klanglichen 
Wirkungen  und  bedeutend  gesteigertem,  schillerndem  Modulations- 
rejchtum^  welter  entwickelnd.  Wie  in  jeder  HOhepunktsersctieinung, 
so  sind  auch  im  gereiften  Subjektivismus  der  klassischen  Kunst  Keime 
eines  Verfalls  latent,  indem  sich  spaterhin,  in  der^dekadenteren  Rich- 
lung    einer    SChwa^hlirhAn    fiefflhlsfpnipntlk    der    nersflnliche  Aus^ 

druck  zur  Ubertriebenheit  ootenziert  und  im  Kunstwerk  vordi 


In  B  a  c  h  s  Kunstwerk  wie  Qberhaupl  in  der  polyphonen  Kunst 
ist  alles,  was  das  PersOnliche  des  Schaffenden  berOhrt,  stets  viel 
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welter  zurQckgedammt  Die  ganze  Kunst  trSgt  hier  ihr  Gesicht  mehr 
nach  innen  gekehrt,  alles»  was  einem  ^GefQhlsausdruck''  nahe  kSme, 
ist  verhaltener  und  tiefer  im  Urgrund  des  Kunstwerks  verborgen, 
ohne  da6  danim  die  Qewalt  der  PersOnlichkeit  be!  ihren  Meistem 
geringer  wSre.  Auch  in  hOchster  Leidenschaft  und  Intensitat  drflngt 
sich  der  Empfindungsausdruck  fiber  die  grofie  Weihe  des  erhabenen 
Stiles  niclit  hervor.  In  den  Werken  offenbart  sich  stets  mehr  die 
GrOfie  einer  ganzen  Weltanschauung  als  das  subjektive  j^mpfinden 
des  KOnstlersO*  Bachs  Kunst  ist  von  Grund  auf,  auch  in  ihren 
weltlichen  Kompositionsformen,  eine  religiose  Kunst,  die  aus  dem 
Erleben  des  Unendlichen  erfliefit  und  ins  Unendliche  ausklingt 
Der  kfinstlerische  Ausdruckswiile  senkt  sich  weniger  zum  Menschen 
in  seine  Tiefe  hinab").  Darum  ist  sie  auch  einsamer;  zu  weltfremder 
Ruhe  ausgeglichen,  scheut  sie  laute  Wirkungen  des  PersOnlichen. 

Aus  diesem  Qrunde  pafit  auch  auf  Bachs  Melodik  und  seine 
Musik  Qberhaupt  wenig  das  Wort  ^Stimmung'',  in  welchem  dem 
Sprachgebrauch  nach  immer  der  Beiklang  von  etwas  Subjekti- 
vistischem  mitschwingi  Ausdrucksgehalt  und  kfinstlerischer  Grundzug 
seines  Schaffens  sind  umfassender,  als  daS  sie  in  der  Charakterisie- 
rung  einer  Geffihlsstimmung  angedeutet  werden  kOnnten.  Darum 
wird  auch  jemand,  der  gewohnt  ist,  im  Herantreten  an  ein  musika- 
lisches  Kunstwerk  in  erster  Linie  Kontakt  mit  dem  subjektiven 
Oeffihlsausdruck  der  Melodik  zu  suchen,  Bach  meist  ratios  gegen- 
Qberstehen  und  zum  groBen  Teil  trockenes  Formenspiel  erblicken, 
auch  bei  begabten  Musikem  eine  hflufiger  vorkommende,  als  ein- 
gestandene  Erscheinung.    Die  Qbliche  Auffassung  neigt  dazu,  in  der 


^)  Alb.  Schweitzer  , J.  S.  Bach",  S.  1 :  „Dle  Kunst  des  objektivens  Kunst^ 
lers  ist  nicht  unpersdnlich,  sondern  Qberpersdnlich ....  Nicht  er  lebt,  sondem 
der  Gelst  der  Zeit  lebt  in  Ihm." 

*)  Der  Ausdrudcsmelodik  steht  auch  die  vorklassische  Kunst  n^er,  wo 
sie  sich  der  rezitativmSfiigen  Vertonungsweise  bemSchtigt,  die  seit  dem  17.  Jahr- 
hundert  von  Italien  her  auch  in  die  deutsche  Musik  eindringt.  Im  Rezi- 
tativ  und  ,monodischen*  Stil  bereiten  sich,  wie  fiberhaupt  in  den  Elementen 
der  musil^schen^ena^  die  vomehnlich  von  der  Oper  her 

in  die  iibrigen  Gebiete  der  Kuiistmusikeiniiiefien,  die  Qrundla^en  des  Kiassiziamus 
vor.  Das  Rezitativ  selbst  dringt  in  die  eigentlichen  polyphonen,  die  higierten 
Formen  nicht  ein.  In  freieren  Instrumentalformen,  wie  Toccaten  und  Fantasien, 
durchbrechen  mitunter  auch  bei  Bach  rezitativartlge  Bildungen  die  polyphone 
Setzweise.  Andrerseits  wahrt  die  rezitativmSfiige  Vertonung  in  der  klassischen 
Zeit  ihre  Unabh&ngigkeit  von  der  Akzentsymmetrie. 
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Melodik  zu  sehr  das  Sinnfailige,  das,  was  „leicht  ins  Ohr  geht* 
und  in  rhythmischem  Zuge  leicht  mitreiBt,  die  sinnlichen  SchOnhefts- 
wirkungen,  zu  suchen  und  belichtet  damit  Bachs  Kunst  von  einer 
ganz  falschen  Seite^). 


Viertes  Kapitel. 

Zur  Rhythmik  der  Bachschen  Linie. 

Hdhepunkte  der  Linienentwicklang  in  ihrem  VerhUltnis  zur  Rhythmik. 

A  us  den  angefOhrten  Gegensfltzen  in  den  Grundiagen  des  melo- 
dischen  Gestaltens  ergeben  sich  noch  weitere  EigentQmiich- 
keiten  der  polyphonen  Melodik,  welche  zunflchst  den  Rhythmus  in 
den  Linien  betreffeh.  Bachs  Linie  ist  nicht  nur  von  der  Symmetrie 
der  Akzente  in  ihrer  Struktur  f rei,  sondem  neben  Unterschieden  in 
der  Anordnung  ist  ihren  Akzenten  selbst  eine  andere  Betonungsart 
eigen,  als  in  der  klassischen  Melodie  den  Schwerpunkten  der  »guten| 
Taktteile*.  Hier  liegen  subtile,  aber  fOr  die  Stilverschiedenheit  von 
kiassischer  und  vorklassischer  Melodie  bedeutungsvolle  Unterschiede 
im  RhythmusgefQhl  vor,  die  sich  zunSchst  Dberhaupt  daraus  ergeben, 

^)  In  der  Darstellung  der  Bachschen  Linie  hat  ein  unglaublich  stilloser 
Unfug  mit  einer  falschen  Hervorkehrung  von  subjektivem  Oeiflhlsausdruck 
platzgegriffen.  Mit  einer  richtigen,  stilreinen  Wledergabe  Bachs  ist  es  aller- 
dings  bei  einem  heutigen  Konzertpublikum  schwerer,  Beifall  zu  holen,  als  mit 
gewissen  dankbaren  Entstellungen.  In  Bachs  Polyphonie  liegt  innere  Ordfie, 
niemals  affekfierte  OefiihlsweicMichkeit  Zu  den  schlitntnsten  Auswiichsen 
geh5rt  auch  eine  rezitativrngSfge  Interpretierung  der  melodischeq.  Linijen  fiacKsT 
Im  muslkmeoretischeh  Uhferricht  selbst  tragen  die  abgeschmackten  und  hdcfisT 
oberflSchlichen  Anweisungen  der  meisten  Kontrapunkt-Lehrbficher  fiber  eine 
.Geffllligkeit*'  der  melodischen  Zeichnung,  die  in  den  kontrapunktischen  Obungen 
anzustreben  sei,  das  ihrige  zur  Stilverkennung  der  polyphonen  Melodik  bei. 
(Eine  Abirrung  von  Bachs  Kunst  und  ihre  Verzerrung  zu  subjektivistisclife 


mSfiigerAusdrucksinusi)^  kann  man  aber  einem  Publlkum  und  dilettierenden 
kfttsikem  mclit  verargen,  wenn  z.  B.  allenthalben  (sogar  an  Schulen)  ehi  so 
frtvoles  und  zugleich  IScherliches  Machwerk  sich  wdrmster  Pflege  eifreut,  wie 
die  sehr  berfihmte,  fiber  Bachs  C-Dur-PrSludium  [Wohlt  Kl.  I.]  entworfene 
.Meditation*  [^Ave  Maria**]  von  0  o  u  n  o  d ,  eine  sentimentale  Schmachtmelodie, 
die  das  akkordlich  gehaltene  PrSludium  Bachs  zur  Begleitung  herabdrflckt,  urn 
sich  fiber  ihm  in  einer  vollst&idigen  Verkennung  des  abgekl&rten  Werkes  und 
sebes  Stils  aufdringlich  breitzumachen.)(fa' ;  ^  ]i  %',rr '  \  r  '  ^k  <^*3^ 
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daS  in  der  ungebundenen  Linienformung  viel  starker  als  der  Rhythmus 
die  melodische  Bewegungsenergie  als  Orunderregung  zur  Auswirkung 
gelangt,  femer  aber  auch  aus  einer  VerschSrfung  des  rhythmischen 
/  Schwere-  und  Akzentuierungsempfindens  an  sicli,  die  in  der  Ent- 
I  wicklung  nach  Bach  mit  dem  Eindringen  der  Akzentsymmetrie  Hand 
>  in  Hand  ging. 

Beiden  Melodieprinzipien  ist  das  Taktbild,  das  Metrum  einer 
zwei-  Oder  dreiteiligen  Taktart  gemeinsam;  dafi  die  Betonung  im 
Taktrhythmus  und  die  Entwicklung  einer  symmetrischen  Struktur 
zwei  Erscheinungen  sind,  die  enge  mit  einander  zusammenhflngen, 
wurde  bereits  dargelegt  (vgl.  S.  156);  wo  aber  die  Melodiestruktur 
einmal  in  das  OerDst  zweitaktiger  Gruppierung  eingefOgt  erscheint, 
ist  damit  auch  das  musikalische  H6ren  in  ganz  anderer  Weise  als 
bei  der  polyphonen  Melodie  auf  das  SpOren  und  Verfolgen  der 
Akzentuierung  aberhaupt  gerichtet.  So  treten  nicht  nur  diejenigen 
Betonungen,  welche  jedem  zweiten  und  vierten  Taktschwerpunkt 
angehOren,  starker  und  deutlicher  heraus,  sondern  beim  klassischen 
Melodiestil  gewinnt  auch  im  einzelnen  Takt  die  Heraushebung 
eines  ^guten  Taktteiles^  gegenQber  den  schwflcheren  eine  ein- 
schneidendere  Betonung. 

Freilich  ist  aus  diesem  Wechsel  des  Betonungscharakters  nicht 
auf  eine  LoslOsung  der  Bachschen  Melodik  von  taktmSBiger  Strenge 
zu  schlieBen.  Aber  wir  verknQpfen  heute  mit  dem  Begriff  des 
rhythmischen  GefDhls  eine  viel  ausgeprSgtere  SchSrfe  schon  der 
Taktakzente  an  sich,  als  sie  dem  polyphonen  Linienstil  angemessen 
ist  Die  Linie  der  Polyphonic  birgt  eine  tiefe  Kraft  des  melodischen 
Schwunges  in  sich,  welche,  ebenso  wie  sie  aber  ein  formbestimmendes 
Durchdringen  der  symmetrisch  geordneten  Akzente  hinfibertrflgt, 
auch  die  guten  Taktteile  nicht  bis  zur  einschneidenden  Kraft  solcher 
Schwerpunkte  vortreten  ISBt  wie  im  klassischen  Prinzip. 

Die  wechselnde  Intensitat  der  Taktbetonungen  kann  daher  auch 
nicht  die  eigentliche  Belebung  und  ipneren  SteigerungsverhSltnisse 
der  Linie  des  polyphonen  Stils  darstellen.  Bei  der  klassischen 
Melodie  geht  der  Impuls,  der  vorwflrtstreibende  Schwung,  von  den 
rhythmischen  Akzenten  aus,  bei  der  fllteren  Melodik  von  der  linearen 
Energieempfindung  des  Kinetischen.  Bei  ihr  ist  die  ganze  Plastik 
der  Formung  Ausdruck  innerer  Spannungen  und  auch  die  Betonungs- 
verhaitnisse  selbst  mit  alien  ihren  Schwankungen  ergeben  sich  aus 
den  Steigerungen  und  AuslOsungen  der  Anspannung  melodischer 
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Bewegungskraft  Das  Pulsieren  des  Rhythmus  ist  hier  mehr  ein 
Unterempfinden,  wShrend  es  bei  der  liedmafiigen  Mdodie  Orund- 
enipfindung  ist,  und  das  GerOst  der  Taktstriche  gewinnt  auch  far 
die  Betonung  der  Melodie  keine  so  einschneidende  Bedeutung  wie 
im  liedmaBigen  Stii. 

Die  Einfflgung  in  das  Taktmafi  schafft  bei  der  ungebundenen 
melodischen  Fomiung  nur  eine  gewisse  Greifbarkeit  im  Schranken- 
losen  der  linienbildenden  Kraft. 

Daraus,  daB  die  Kraft  der  Linien  bei  Bach  nicht  so  sehr  in 
rhythmischer  als  in  m e  1  o d i s c h e r  Belebtheit,  der standig von 
Neuem  sich  entwickelnden  Bewegungskraft  beruht,  erklSrt  sich,  dafi 
auch  eine  in  sehr  ruhigen,  langsamen,  rhythmischen  Werten  gehaltene 
Linie  eine  groBe  innere  Spannkraft  enthalten  kann,  und  ebenso,  dafi 
oft  sehr  lang  gesponnene  melodische  Bildungen  in  vOllig  gleich- 
mafiigen  rhythmischen  Bewegungsmafien  verlaufen,  ohne  zu  ermOden, 
und  trotz  dieser  Sufieren  BewegungseinfOrmigkeit  in  reichem 
Wechsel  zunehmender  und  abnehmender  innerer  Belebungskraft 

So  liegt  die  eigentliche  Rhythmik  der  Bachschen  Linie  weniger 
in  ihren  TaktverhShnissen,  sondern  in  ihrer  Plastik  selbst  latent 
Die  HOhepunkte,  die  auch  die  stSrksfe  dynamische  Betonung  verlangen, 
decken  sich  in  ihr  mit  den  HOhepunkten  der  Steigerung  in  der 
linearen  Bewegungsentwicklung.  Ihrem  Stil  entspricht  das  Empfinden 
far  einen  eigentOmlichen  Rhythmus,  der  nur  der  Niederschlag  der 
immanenten  KrSfteverhaitnisse  ist  Daher  kommt  es,  dafi  bei  einer 
Wiedergabe  in  einer  stilistisch  richtigen  Darsteiiung,  die  sfreng  mit 
den  linearen  Steigerungen  mitgeht,  die  Akzentuierungen  keineswegs 
immer  mit  der  Stellung  von  Haupttaktteilen  zusammenfallen,  es 
ergeben  sich  oft  genug  HOhepunkte,  welche  erst  nach  diesem,  auf 
sogenannten  ^schlechteren"  Taktteilen  eintreten,  die  der  Sufieren 
Takteinordnung  nach  schwflcher  zu  betonen  wSren.  So  beispiels- 
weise  in  dem  folgenden  Fugenthema  (XIII)  aus  der  i,Kunst  der 
Fuge^  wo  die  sf  BetonungshOhepunkte  bezeichnen: 

Nr.  12.  .--^ 


I 
/ 


ijj.  .w  I J  '  ^4r-Cff  I  iL!  r-  'Lirw^ 


.<.  t\j    <-»'.) '.v.    *  t*^ 
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Das  sind  keine  eigentlichen  Synkopen-Wirkungen  im  Sinn 
der  uns  vertrauteren  klassischen  Rhythmik,  trotzdem  sie  das  auBere 
Bild  der  Synkope  bieten;  denn  es  ist  nicht  deren  besonderer  Reiz, 
der  Effekt  der  Betonung  auf  einer  unerwarteten  Stelle  gesucht, 
wie  es  bei  den  echten  Synkopen-Wirkungen  der  Fall  ist,  z.  B. 


Nr.  13. 


Beethoven,  aus  der  ^Appassionata*  (Schlufisatz): 


usw. 


Neben  den  hOchsten  Punkten  der  einzelnen  Linienphasen  kommt 
im  Melodiestil  Bachs  eine  gewisse  Betonung  in  der  Regel  auch 
solchen  TOnen  zu,  die  durch  grOBere,  aufwSrts-  oder  abwarts 
gerichtete  IntervallsprQnge  vom  Qbrigen  Linienzug  isoliert  sind. 

Bach  entspricht  nicht  ein  Taktempfinden  in  gehfickten,  scharfen 
SchlSgen,  sondern  in  seinen  Linien  ist  der  Rhythmus  bedeutend 
weicher  und  die  Betonungsentwicklung  schmiegsamer.  Die  Linie 
enthait  weniger  Schwerpunktswirkungen  als  HOhepunkte  und 
Spannungsverdichtungen  und  darum  ist  die  Scheidung  zwischen 
den  Taktteilen  nicht  bis  zu  dem  grundlegenden  Befonungsunterschied 
von  jpgutem^  und  „schlechtem^  Taktteil  zu  sch&ien,  die  Darstellung 
nicht  so  sehr  auf  einen  Oegensatz  von  Leicht  und  Schwer  zu  stellen, 
wie  bei  der  klassischen  Melodie  ^).   Darum  ist  ferner  bei  Bach  das 

^)  Vgl.  die  tiberaus  feinsinnigen  Anweisungen  Qber  den  richtig  betonten 
und  phrasierten  Vortrag  bei  Schweitzer  (a.  a.  O.,  S.  348):  .Bach  rhythmisch 
spieien  heifit  also  nicht  die  starken,  sondern  die  betonten  Talctteile  akzentuieren. 
Mehr  ais  bei  irgend  einem  anderen  Kiinstler  ist  bei  ihm  die  Taldeinteilung  nur 
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Tempo  itn  allgemeinen  gemessener,  noch  nicht  jenes  DrSngen,  wie 
es  das  Pulsieren  der  rhythmischen  Akzente  und  der  eigentliche 
rhythmische  Schwung  mit  sich  bringen;  niemals  vorwSrtshetzendes 
Temperament  sondern  ruhige  Entwicklung  ist  ihr  angemessen,  die 
mit  der  Auswirkung  ihrer  inneren  SpannkrSfte  mitgeht  Ihre  Rliythmik 
ist  modulationsfShiger,  von  der  Schwere  der  Schrittrhytiimik 
gelOst,  gewichtsloser,  wie  die  Form  der  ungebundenen  Linie  selbst 
nach  Ausbreitung  drSngend^). 

eine  Sufiere  Verpackung  von  Themen,  deren  Metrik  uberhaupt  nicht  mehr  in 
einfaclien  Taktarten  darzustellen  ist.  Der  erste,  der  dies  klar  au'sgesprochen 
hat,  ist  Rudolf  Westphal  in  seiner  metrischen  Studie  tiber  die  C-Takt-Fugen  x 

des  Wohltemperi^rten  Klaviers  (Muslk.  Wochenblatt,  Leipadg  1883,  S.  237ff.),  in 
welcher  er  inuner  wieder  darauf  hinweist,  dafi  diejenigen,  die  sich  bei  Bach 
an  die  Taktstriche  als  Grenzen  der  rhythmischen  Olieder  halten,  ihn  unrhythmisch 
spielen.*  —  Schweitzer  spricht  ferner  von  einem  ^Rhythmus  des  Themas'*  im 
Qegensatz  zum  ^Rhythmus  der  Takteinteilung";  was  Schweitzer  damit  bezeichnet, 
ist  im  wesentiichen  nichts  anderes  als  der  Qegensatz  von  kinetischer  und 
rhythmischer  Energie. 

Ferner  schreibt  Schweitzer  S.  759  bei  der  Abhandlung  ilber  Phrasierung 
und  Betonung  bei  Bach :  .Schon  hi  bezug  auf  die  Klavierwerke  wurde  bemerkt, 
dafi  ihre  (d.  i.  der  Themen  und  Motive)  Struktur  durch  den  natiirlichen  Takt- 
rhythmus  nicht  immer  klar  wird,  sondern  dafi  ihre  wahre  Gestalt  sich  sehr  oft 
erst  in  dem  gegen  Schlufi  auftretenden  Hauptakzent  offenbart    Das  gilt  von 

den  Themen  der  Kantaten  in  noch  vie!  h6herem  Mafie; Auf 

den  Hauptakzent  streben  alle  vorhergehenden  Noten  hin.  Vor  seinem  Ein- 
treten  hat  man  den  Eindruck  des  Chaotischen;  er  bringt  die  Ldsung  der 
Spannung;  durch  ihn  wh'd  alles  mit  einem  Schlage  klar  und  deutlich;  an  Stelle 
der  Unruhe  tritt  die  Ruhe;  das  Thema  steht  plastisch  da;  in  dem  Moment,  wo 
der  Hauptakzent  emtritt,  erfafit  der  Hdrer  die  Tonperiode  als  Ganzes.  Erlebt 
er  die  Spannung  und  die  Ldsung  der  Spannung  nicht,  so  ist  das  Thema  nicht 
richtig  wiedergegeben  worden;  statt  nach  seinem  ureigenen  Rhythmus,  wurde 
es  im  Taktrhythmus  betont"  (Schweitzer  versteht  hier  das  Wort  Spannung 
in  seiner  allgemeineren,  dsthetisch-psychologischen  Bedeutung,  es  ist  daher  in 
seinen  Ausffihrungen  nicht  im  spezifischen  Sinne  des  vorliegenden  Buches  als 
Spannungszustand  der  psychischen  Bewegungsenergien  aufzufassen.) 

Auf  die  breiteren  Darlegungen  im  Kapitel  XXXV  seines  Werkes  sei  hier 
nachdriicklichst  verwiesen. 

^)  In  Auffiihrungen  Bachs  ist  oft  zu  beobachten,  wie  die  scharfe,  straffe 
Rhythmik,  welche  den  klassischen  und  modemen  Orchesterwerken  entspricht, 
in  maSloser  Ubertreibung  auf  den  polyphonen  Stil  angewendet  wird,  dem  sie 
gar  nicht  angemessen  ist  Die  gehackte  „Kapellmeisterrhythmik**  ist  ein  Aus- 
wuchs  eines  einseitig  auf  Potenzierung  der  rhythmischen  Betonung  gerichteten* 
h£ufig  nur  ^ufierlichen  Temperaments  hi  der  Orchesterfuhrung.  Der  Polyphonie 
entspncht  weniger  ein  rhythmisch  akzentuierendes  Dirigieren,  als  eine  auf  Aus-  | 
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Charakter  der  Linienbetonungen. 

Darum  liegen  aber  gegenflber  der  liedmafiigen  Melodik  nicht 
nur  solche  Intensitflt s-Unferschiede  in  der  Betonung vor,  sondem 
auch  qualitative;  die  Betonung  selbst  ist  ihrem  ganzen  Charakter 
nach  von  einem  in  die  verborgeneren  Feinheiten  hinabhorchenden 
musikalischen  FQhlen  als  ein  vom  Schlag  des  rliythmischen  Akzents 
wesentlich  verschieden  gearteter  Nachdruck  zu  empfinden. 
Denn  indem  die  Betonungsverhaitnisse  a&s  der  Energie  des  Be* 
wegungsimpulses  hervorgehen,  haftet  bei  Bachs  Melodik  den  guten 
Taktteilen  nicht  so  sehr  jenes  GefflhI  eines  scharf  spQrbaren  StoBes 
an,  wie  bei  der  Melodik,  die  auf  der  Trittschwere  rhythmischer 
Akzente  von  Grund  auf  beruht,  sondern  mehr  ein  Gefllhl  e  r  h  0  h  t  e  r 
Energie  der  Linienbewegung.  Die  Betonung  ist  mehr 
ein  aus  der  linearen  Bewegungs-Spannung  sich 
verdichtender  Nachdruck  als  der  scharf  heraus- 
gehobene  Gegensatz  zum  unbetonten  Taktteii.  Die 
Erregtheit  des  Bewegungswillens  erspannt  sich  in  ihr  in  erhOhtemMaSe. 
Daher  entspricht  auch  den  Steigerungen  gegen  die  Hauptbetonung 
zu  ein  leichtes  AndrSngen  in  der  Temponahme,  wie  umgekehrt  ein 
leichtes  Erschlaffen  des  Zeitmafies  mit  den  Entspannungen  der 
Linienbildung  Hand  in  Hand  geht^).    Der  HOhepunktsnote  selbst 

prdgung  der  Steigerungen  in  den  Linienziigen  und  Entwiddung  der  Formung  zu 
ihren  Hdhepunkten  gerichtete  Flihrung.  Den  Qrundziigen  des  klassischen 
Instrumentalstils  ist  ein  Dirigieren  angemessen,  dessen  WUlensenergie  den 
alczentuierenden  Charakter  fafit  und  das,  wie  das  rhythmische  Empfinden  selbst, 
mehr  auf  das  Vertikale  gerichtet  ist,  eine  Art  der  OrchesterfQlining,  welche 
der  polyphonen  Struktur  mit  ihren  andrdngenden  Entwicklungen  ins  Horizontale 
zuwiderlSuft.  0cli  glaube,  dafi  die  vielfache  Verkennung  Max  Regers  als 
Dirigenten  zum  grofien  Teil  darauf  zurflckgehty  dafi  seine  mehr  auf  polyphone 
Entwicklung  ausgehende  Art  der  Orchesterftihrung  vielfach  solche  Momente 
vermissen  liefi,  welche  der  heute  den  Konzertsaal  beherrschenden,  mehr  dem 
klassischen  Symphoniestil  entsprechenden  Direktionsweise  angeh5ren.) 

>)  Riemann  (.Die  Elemente  der  musikalischen  Asthetik*,  S.  76)  spricht 
hinsichtiich  der  Agogik  (d.  h.  der  Modifizierung  der  Temponahme)  innerhalb 
des  Motivs  davon,  «daS  sich  der  Tonstflrkesteigerung,  der  positiven  Entwick- 
lung der  Dynamik,  die  zunehmende  Verkiirzung  der  Werte,  die  Beschleunigung 
gesellt,  der  Gipfelung  der  Dynamik  eine  pldtzliche  Hemmung  und  dem  Rfick- 
gauge  der  Dynamik  das  Wiedereinlenken  von  der  Dehnung  zur  normalen 
Geltung  der  Werte*'.  Diese  Hemmung  und  Oipfelung  h&igt  mit  dem  ausge- 
fiihrten  Charakter  einer  Unetischen  Spannungsentwicklung  Im  Melodischen, 
ntcht  mit  der  Natur  der  Rhythmik  zusammen,  wie  fiberhaupt  alle  agogischen 
VerSnderungen  den  Energien  der  Bewegungsempfhidung  entspringen. 
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kann  mitunter  eine  leichte  Verbreiterung  angemessen  sein.  Bei  dem 
klassischen  Meiodiecharakter  hingegen  hat  der  rhythmische  Schwer- 
punkt,  der  die  Oruppenentstehung  hervorruft,  etwas  absolut  Bestimmtes 
und  ist  scharf  in  das  rliythmische  Ma6  eingefOgt,  so  daS  er  eine 
Dehnung  nur  in  vie!  geringerem  Ma6e  ertrSgt,  virie  auch  der  ganzen 
Melodie  geringere  agogische  Modifikationen  entsprechen  als  der 
polyplionen  Linie*  Die  Melodie  des  fllteren  Stiis  ist  immer  auf 
FortfQhrung,  Weiterentwicklung  gericlitet,  nicht  auf  ^Scliwerpunkte 
und  Einsinken  in  sondemde  AbschlQsse.  WShrend  beim  klassischen 
Stil  die  Abhebung  der  stark  akzentuierten  gegen  die  schwScheren 
Taktteile  als  fortwShrend  einander  ablOsender  Oegensfltze  zum 
Wesen  der  Melodie  gehOrt,  bedeutet  bei  der  aiteren  Linie  die  Ver- 
schiedenheit  der  Taktteile  mehr  ein  Schwanken  im  Nachdruck  der 
kinetischen  Energie,  es  liegt  mehr  Dbergang  als  einschneidende 
Wirkung  und  gegensStzliche  Abtrennung  der  «guten*  von  den 
i.schlechten''  Taktteilen  vor.  Die  Betonungsunterschiede  ergeben 
sich  nicht  so  sehr  als  OegensStze,  sondern  als  Entwick- 
lunge n.  So  ist  die  Unterscheidung  der  guten  und  schlechten 
Taktteile  bei  Bachs  Melodieentwicklung  zwar  keineswegs  zu  ver- 
undeutlichen^  aber  im  innigen  Zusammenhang  mit  der  Linien- 
entwicklung,  nicht  aus  den  Akzenten  des  rhythmischen  OefOges  an 
sich  auszuprSgen.  Die  Schwere  der  rhythmischen  Akzente  wirkt  in 
die  Tiefe  („vertikal^X  wShrend  die  EntwicklungshOhepunkte  der  kine- 
tischen Energie  mehr  durch  eine  lineare  d.horizontal''  gerichtete) 
andrflngende  Spannung  gekennzeichnet  sind.  Man  kOnnte  im  Oegen-  ^ 
satz  zu  einer  akzentuierenden  im  Hinblick  auf  den  CharaktelS' 
der  Bachschen  Melodik  von  einer  motorischen(=  Bewegung  ^ 
erregenden)  Rhythmik  sprechen. 

Damit  hflngt  noch  weiter  zusammen,  dafi  auch  da,  wo  Bachs 
Linie  in  vier-  und  achttaktigen  Rundungen  periodisiert  ist,  diesen 
Rundungen  gar  nicht  eine  solche  Bedeutung  zukommt,  die  in  die 
inneren  EigentQmlichkeiten  und  den  ganzen  Charakter  der  Melodie 
hineinwirkte;  die  Bewegung  und  Entwicklung  der  Linie  ruht  auch 
hier  nicht  so  sehr  in  Akzenten  und  den  StOfien  ihres  gleichmS&igen 
Pulsierens,  die  Plastik  wahrt  ihre  Schmiegsamkeit  Wie  schon  erwShnt,  ^ 
findet  sich  ein  Hinstreben  zu  solcher  Oruppen-  und  Perioden- 
bildung  vomehmlich  in  den  Formen,  die  ihre  Herkunft  vom  Tanze 
wahren  (wie  die  SuitensStze);  trotz  der  Abrundungen  in  Oruppen 
weist  innerhalb  von  diesen  die  bei  solchen  stilisierten  Tanzformen 
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angewendete  poiyphone  Melodiebiidung  im  Qbrigen  noch  alle 
Merkmale  ihres  vorwiegend  kinetischen  Charakters  auf  und  unter* 
scheidet  sich  we$entlich  von  der  klassischen  Melodie.  Das  rbyth* 
mische  Empfinden  ist  nicht  von  der  einschneidenden  Schflrfe  und 
besondern  Art  des  akzentuierenden  Schrittrhythmus,  der  erst  im 
Klassizismus  zur  lebensvoUen  Kraft  eines  tragenden  Elements  durch- 
t>richt  Die  Rundung  ist  mehr  eine  Sufiere  Formerscheinung,  kein 
von  innen  htftaus  die  ganze  Eigenart  und  innere  Kraft  der  Linie 
bestimmendes  Prinzip.  Es  kommt  nicht  so  sehr  auf  die  Sufierlichen 
Anordnungen  an  als  auf  die  organische  Konstitution  der  Form  und 
Melodieentwicklung. 

Auch  die  Wandlung  in  den  BetonungsverhSltnissen  vom  poly- 
phonen  zum  klassischen  Stil,  der  Obergang  zur  rhythmischen 
Impulswirkung  in  der  Musik  spiegelt  daher  das  wachsende  Hervor- 
kehren  des  SinnfSlligen,  LebensvoUen  und  Konkreten»  wie  es  im 
Heranreifen  des  Klassizismus  bedingt  ist  Die  Wirkung  der  krSftigen 
Akzentrhytbmik  liegt  stets  nflber,  zufolge  ihres  Zusammenhanges  mit 
einem  kOrperlichen  BewegungsgefUhl  packt  sie  unmittelbarer,  ihr 
Schwung  ist  zQndend  und  mitreifiend. 

Die  DynamUc  der  Paasen. 
Die  im  Vorwiegen  der  kinetischen,  bzw.  rhythmischen  Grund- 
empfindung  bedingten  GegensStze  durchwirken  die  ganze  Melodik 
noch  welter  bis  in  die  letzten  Erscheinungen,  noch  Qber  die  Formung, 
rhythmische  Charakteristik  und  die  Eigenart  der  Betonungen  selbst 
hinaus  bis  in  die  AusmQndung  der  melodischen  Linie  hineinreichend, 
In  die  Leere  der  Pause.  Hier  gehOren  gleichfalls  der  Linie  Bachs 
letzte,  leise  Feinheiten  der  musikalischen  Empflndung  an,  die  sie 
von  der  klassischen  Melodik  unterscheiden.  Auch  die  Pause  ist 
durch  eine  bestimmte  Spannung,  einen  spezifischen  Empfindungs- 
eindruck  in  ihrer  musikalischen  Wirkung  gekennzeichnet;  denn  die 
Energie,  welche  das  Melodische  durchstrOmt,  ist  nicht  mit  dem 
letzten  Abbruch  der  klanglichen  Melodieerformung  piotzlich  ver- 
loschen,  sondem  wirkt  in  die  scheinbare  Leere  der  Pause  hinein, 
welche  sie  mit  einem  gewissen  Kraftzustand  erfQllt,  der  die  Erscheinung 
unseres  musikalischen  und  zur  inneren  Dynamik  der  Formung  zu- 
gehOrigen  Pausenempfindens  ausmachf;  ebenso  wie  bei  der  Pause 
verliert  sie  sich  nach  einem  letzten  Abschlufi  einer  Linie  mit 
einem  gewissen  Nachschwingen  der  musikalischen  Spannung  erst 
a  1 1  m  S  h  1  i  c  h  bis  ins  vOllig  Inhaltslose. 
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Bei   den   gegensatzlichen   Melodietypen   tritt   im  Spannungs- 
zustand  der  Pause,  als  bestimmte  charakteristische  Empfindung  die 
Verschiedenheit  noch  zutage,  welche  durch  die  Voraussetzungen  der 
Melodiebildung  bestimmt  isi,  hier  die  kinetische,  dort  die  rhyth- 
mische  Grundkraft    Indem  sich  die  kinetische  Linie  in  die  Pause  \ 
ergifit,  zerstrOmt  ilire  Kraft  aus  der  ertOnenden  melodischen  Formung 
ins  Klanglose ;  das  Nachbeben  eines  Bewegungs anstofies  ist  hier  i 
das  Charakteristische  in  der  Pause  oder  im  Ausklingen  an  einem  Ab-  ' 
schlusse  Qberhaupt;  vom  Klanglichen,  ErtOnenden,  der  „Tonmaterie" 
gelOst,  bleibt  diese  Empfindung  in  der  Pause  weiter  zu  verspQren,  bis  sie 
imLautlosen  verflutet  und  sich  zur  vollen  Ruheempfindung  abgiattet,  die 
niemals  mit  dem  Abbrechen  des  letzten  Tones,  vielmehr  in  allmSh- 
licher  Entspannung  der  musikalischen  Energieempfindung  eintritt 

Dagegen  erstreckt  sich  bei  der  klassischen  Musik  als  das  Qrund- 
empfinden  des  ganzen  Melodiestiles  die  Wirkung  der  scharfen  pul- 
sierenden  Akzente  auch  tlber  die  Pause.  Das  Nachzittern  dieses 
gleichmflBigen  rhythmischen  Betonungsgeftihles,  ohne  Wahrnehmbar- 
keit  im  Erklingenden  mehr,  ist  hier  ihr  iebendiger  Inhalt  Das 
Charakteristische  ist  der  Taktschlag,  welcher  sie  durchpocht,  einerlei 
ob  leichte  oder  schwere  Pausen,  d.  h.  Pausen,  die  einen  schlechten 
Oder  guten  Taktteii  andeuten,  vorliegen. 

Das  Empfinden  des  Pulsierens  in  der  Pause  der  klassischen 
Melodik  ist  aber  naturgemflB  dann  besonders  deutlich  zu  verspQren, 
wenn  die  Pause  auf  einen  scharf  akzentuierten  Taktteii  failt,  z.  B.: 

Beethoven,  Waldsteinsonate,  Hauptthema  des  Schlufisatzes: 
Allegreiio  moderato. 

Nn  14. 
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(Bemerkenswert  ist  bei  diesem  Einzelfall,  wie  das  Empfinden 
eines  Schlages  in  der  Pause  des  Themas  sich  in  sinnfailiger  Weise 
in  der  Begleitung,  im  BaB,  durch  das  isolierte,  dumpf-kraftvolle 
tiefe  C  konkretisiert  findet,  d.  h.in  die  Tonmaterie,  wenn 
auch  in  die  Begleitstimme,  Qbernommen  ^). 

Auch  damit  ist  bei  der  klassischen  Empfindungsweise  bis  in 
die  Pausen  hinein  wieder  ein  sinnlicheres  Moment  zu  beobacliten. 

Aber  auch  aucli  am  letzten  Ende  irgend  einer  klassisclien  Melodie- 
biidung  ist  derselbe  Cliarakter  des  AustOnens  noch  Qber  den  letzten 

^)  Eine  solche  Realisierung  der  Akzentschlflge,  die  durch  eine  Pause 
hindurch  verspurt  werden,  findet  sich  mit  Vorliebe  in  der  echten  Tanz-  und 
Marschmusik;  unterhalb  der  Melodiestimme  pocht  und  poUert,  wflhrend  diese 
in  Pausen  absetzt,  der  Tritt  der  Akzentrhythmen  ohne  StiUstand  weiter  in  den 
banalen  typischen  Rhythmusbewegungen  durch  die  BaSinstrumente  wie: 

■       r      '       r 

Oder  bei  T&izen  in  entsprechenden  dreiteiligen  Rhythmen.  Es  ist  vor  allem 
die  Qnmdempfindung  von  Betonungen,  welche  hier  durch  eine  Melodiepause 
hindurch  zum  Erstehen  solcher  typischer  Begleitungsffiguren  fUhrt,  hi  zweiter 
Lhiie  erst  wh-d  akkordliche  FiiUung  der  Pausenleere  ffir  ihr  Entstehen  bestinunend; 
(oft  pulsieren  solche  Figuren,  und  zwar  namentlich  vor  Beginn  ehier  Marsch- 
Oder  Tanzmelodie,  den  Rhythmus  als  kdrperliche  Bewegungsempflndung  des 
Tanzes  voraus  anregend,  kurz  einleitend  vor  dem  Melodieehisatz  Uberhaupt) 
Das  ist  ungemein  kennzeichnend  fur  den  Charakter  der  Pause  hi  der  liedmSfiigen 
Melodik;  solche  Figuren  shid  gewissermaSen  die  Obertragung  des  Pauseninhalts 
auf  erkllngende  Instrumente.  Auch  der  stilisierten  Kunstmusik  des  iClassizismus 
ist  solches  Fortpulsieren  des  Rhythmus,  wenn  auch  in  weniger  aufdringlicher 
Form,  nichts  fremdes;  sehr  h&ufig  liegt  nSmUch  bei  gewissen  gleichf6nnigen 
Begleitungsfiguren,  die  wShrend  der  Melodiepausen  weiterspielen,  gleichfalls 
der  eigentUche  Oehalt  im  Fortpulsieren  des  Rh3rthmus,  mehr  als  im  Fortklhigen 
der  akkordlichen  Unterlage,  oder  gewisser  einfacher  melodischer  Begleitfiguren, 
meist  Akkordzerlegungen  u.  dgl. 
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Ton  watuzunehmen.  Nicht  ohne  ein  bestimmtes  Gefahl,  daB  vom 
Strome  des  musikalischen  Qeschehens  noch  etwas  fortwirke,  setzen 
die  Meister  vielfach  ganz  an  das  Ende  eines  musikalischen  Satzes, 
noch  hinter  den  letzten  Abschlufiton  selbsi,  zur  Pause,  die  ibm  folgt,  eine 
Fermate,  die  sich  erDbrigen  wflrde,  wenn  mit  dem  Ende  des  Geschehens 
in  TOnen  auch  die  Anspannung  des  musikalischen  Empfindens  an  ein 
Ende  gelangt  w3re.  Anstatt  einer  Fermate  findet  sich  auch  oft,  was 
besondeis  bezeichnend  far  die  Natur  des  Pausenempfindens  im 
klassischen  Stil,  am  Schlufi  eines  Satzes  noch  die  vOIlig  ausgeschriebene 
Notierung  eines  ganzen  Taktes,  der  nur  mit  Pausen  erftlllt  ist 

R  i  e  m  a  n  n  kennzelchnet  in  seiner  Rhythmustheorie  die  Pause  als  ein 
.Negativ*  des  ErtOnens.  „P  a  n  s  e  n  sind  nicht  NuUweite,  sondera  Minnswerte, 
wiilcen  stets  als  negative  Aequivalente  von  Tongebungen,  an  deren  SteOe  sit 
eintreten."  C»Die  Elemente  d.  mus.  Aesthetik"  S.  152.)  Diese  an  sich  sehr 
blendend  kUngende  ErkUrung  vom  Wesen  der  Pause  ist  sogar  d^MusUcalische 
Dynamik  and  AgogUc**)  durch  schematische  Zdcfanungen,  .graphische  Ponnehi 
der  Wertbestimmung  der  Pausen  ffir  alle  mOgUchen  PfiUe  gegeben  in  der  Qegen- 
iiberstellong  eines  die  dynamische  Potenz  des  Motivs  in  Mfaiuswerten  wieder- 
splegehiden  synunefalschen  Verlaufs."  d^Mus.  Rhythmlk  und  Metrik"  &  130.)  — 
Es  schehit  mir  verfehSt  zu  sein,  den  BegM  des  Negativs  ehies  kianglichen  Ein- 
drucks  hn  Shine  ehier  Pause  iiberhaupt  aufzustellen.  Das  jiNegativ*  ehies 
gehtamSftigen  Shmesrebees  gibt  es  nicht,  sondem  nur  sehi  Vorhandensefai  Oder 
sefai  Nicht-Vorhandensehi;  die  Pause  ist  nun  bloS  durch  das  Ausbleiben  des 
Moments  des  Ertdnens  gekennzeichnet,  aber  was  in  Uir  noch  weiter  wirkt, 
sfaid  die  unhOrbaren  hnmanenten  Komponenten  des  Begriffes:  musikaUsches 
.HOren",  oder  besser  ,^pfinden";  also  wederehivOUigesRuhen  des  musUollschen 
Empfindensy  ehie  Erschefaiung,  die  dem  NuUpunkt  entspriche,  noch  etwas 
Negatives,  sondera  hnmer  noch  etwas  Posit iveji^as  Weiterempfinden 
der  Krifte,  die  sich  auch  nach  Aussetzen  des  T6neiui^och  wirkend  erhalten 
(also  der  Unetischen  Energie  oder  aber  des  akzentuierenden  rhythmischen 
Pulsierens).  Das  Ausbleiben  des  Sinnesreizes,  das  von  Riemann  als  Negatiy 
gedeutet  wird,  15st  ehi  um  so  intensiveres  Empfinden  der  mit  dem  H5rbar<- 
Klan^chen  mitschwhigenden,  im  wesentlichen  unterbewuSten  psychischen 
Energien  aus.  Ebensowenlg  wie  von  ehiem  kianglichen  Negativ  kann  aber  von 
einem  Negativ  der  metrisch-rhythmischen  Empfindung  gesprochen  werden,  da 
die  metrisch-rhythmische  Empfindung  in  der  Pause  vorhanden  bleibt  Ehi 
Oeschehen  hn  LauUosen  ist  noch  nichts  Negatives.  Von  einem  Hinehischwingen  der 
musUcalischen  Empfindung  hi  das  Negativ  jenseits  eines  Nullpunktes  kann  man  nicht 
sprechen,  da  dem  faiteUekhiellen,  mathemaUschen  Begriff  des  Negativs  kehi  objek* 
thres  psychologisches  Aequivalent  hier  entsprichi  Daher  kann  die  ErkULrung  der 
Pausen  als  ehies  ^Negativs*  auch  nicht  den  Wert  ernes  blofien  Vergleichs  haben 
Huigegen  liegtdas  WertvoUe  an  RlemannsPausen-Theoriedarhiy  dafieralswichtiges 
Merkmal  ffir  das  Wesen  der  Pause  hervorhebt,  diese  komme  nicht  ehier  Inhalts- 
losigkeit  gleich,  sie  sei  ^kein  NuUwert*',  sondera  sei  mit  einem  Oeschehen  erfOUt. 
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Obergangserscheinungen  bei  Bach. 

Qerade  urn  Bachs  und  auch  HSndels^)  Stil,  die  hOchste  BlQte 
und  letzte  Entwicklung  der  polyphonen  Kunst  zu  verstehen,  ist  es 
notwendig,  zum  gewaltigen  Stilumsturz  vorauszuschauen,  der  kurz 
nach  beider  Tode  mit  dem  Durchbruch  zur  Reife  gediehener  Elemente 
einer  von  der  Poiyphonie  vOllig  verschieden  gearteten  Kunst  zum 
Klassizismus  fQhrt;  und  zwar  nicht  nur,  urn  aus  Vergleich  und 
GegenQberstellung  zu  diesem  um  so  schSrfer  die  polyphone  Linien- 
kunst  abheben  zu  kOnnen,  sondern  im  Hinblick  auf  die  ftir  uns  heute 
schwierigere  Wertung  und  das  riclitige  VerstSndnis  von  solchen 
Elementen  innerhaib  von  Bachs  Stil  selbst,  in  welchem  sich 
bereits  das  Erwachen  neuer  SchOnheit,  eine  Vorbereitung  der  spSteren 
klassischen  Ricbtung  ankQndigt;  das  sind  vomehmlich  die  Er- 
scheinungen,  welche  allgemein  einer  Mifideutung  unterliegen  und  zu 
tiefer  Entstellung  Bachs  fQhren.  Denn  das  klasssische  Empfinden  tOnt 
zwar  innerhaib  der  Grundformen  des  fllterenStils  in  manchenMomenten 
bereits  lange  vor  dem  Ende  der  Poiyphonie  an,  in  die  Entwicklung 
eingreifend,  welche  die  lineare  Poiyphonie  mit  Bachs  Schaffen  zur 

^)  Beide  zelgen  in  hochinteressanter  individueller  Verschiedenheit  die  in 
den  gemeinsamen  historischen  Kunstuntergrund  versteckt  einquellenden  Voran- 
zeldien  eines  neuen,  auf  den  Klassizbmus  der  Jahriiundertwende  hinwelsenden 
AusdrukswiUens.  Von  beiden  ist  es  der  weltmdnnischere  Hflndel,  der  im  ganzen 
stflricer  den  harmonisch-homophonen  Wirkungen  (teilweise  sogar  auch  ihrer 
gefSlligeren  Seite)  Raum  gibt.  Aber  auch  innerhaib  seiner  Hnearen  Poiyphonie 
selbst,  deren  Qrofiarfigkeit  keioeswegs  hinter  der  Bachs  zurflcksteht,  unterscheidet 
er  sich  technisch  von  diesem  fan  aflgemeinen  durch  weichere  Llnienffihrung,  die 
j  auch  stSrker  und  hflufiger  im  Harmoniegeffihi  ausruht,  ferner  durch  geringeren 
^  Dissonanzreichtum.  So  haben  auch  schon  seine  Themenbildungen  zwar  durch- 
aus  keine  geringere  Kraft,  aber  sie  sind  mehr  durch  ihre  ausladende  monumentale 
Wucht,  die  Bachs  mehr  durch  ihre  innere  Spannung  (hi  oft  kleineren  Dimensionen) 
gekennzeichnet.  Hierdurch  wie  Gberdies  in  gewissen  formalen  Erscheinungen 
weist  HSndel  stfirker  als  Bach  zu  den  Vorersdieinungen,  aus  denen  spSter  das 
neue  Bfld  des  klassischen  MusikstUs  sich  entwickelt  Das  sind  nur  die  prhnitivsten 
I  und  allgemehisten  Unterschiede;  fflr  ein  Eingehen  auf  die  Riesenaufgabe  ihrer 
genaueren  Durchfiihrung  bietet  das  vorliegende  Buch  nicht  Raum,  das  sich 
allein  auf  Bach  als  das  fiir  die  polyphonen  Studien  zweifellos  geeignetere  Orund- 
vorbild  konzentriert.  Sehr  zu  wamen  ist  vor  den  vielen  historisdien  DarsteUvngen, 
die  sich  statt  in  stOistischen  in  Wertungsvergldchen  zwisdien  beiden  Persdn- 
licbkelten  ergehen,  u.  zw.  meist  in  obeiflflchlicher,  summarischer  Zurfickstellung 
Handels.  (Auch  Hans  von  Billows  viel  zitiertes  Sdilagwort  z.  B.,  neben  Bach 
sei  HSndel  ein  Dilettant,  ist  eine  seiner  effektvollen  Albemheiten.)  Man 
kann  hler  nJdit  Qr56e,  sondera  nur  die  Eigenart  vergleichen. 
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lefzten,  freiesten  und  kOhnsten  VoUendung  fQhrt;  aber  der  Ent-' 
wicklungsprozefi  besteht  nicht  darin,  daB  in  Bachs  Stil  eine  allmBh-; 
liche  Zersetzung  der  Polyphonie  zur  harmonischen  Homophonie 
voriage,  sondern  das  polyphone  Qnindgerdst  bleibt  gevrahrt  und 
nimmt  nur  in  einzelnen  Satzelementen  Beeinilussungen  und  Ver- 
anderungen  aus  dem  Geiste  der  Entwicklungsrichtung  auf,  aus 
welcher  der  Klassizismus  seine  allmahliche  Vorbereitung  und  Aus- 
lOsung  findet  Grundlegend  fOr  das  Verstlndnis  Bachs  ist  es  daher, 
dafi  alle  diese  mehr  oder  weniger  latenten  Erscheinungen,  welche 
wir  als  AnnSherung  an  eine  neue  Kunst  zu  verstehen  haben,  inner- 
halb  der  heterogenen,  innerlich  verscliiedenen,  ja  gegens9fzlichen 
polyplionen  Satzstruktur  und  ihrer  Kunstgesetze  sichtbar  werden, 
oline  jedocli  diese  bei  Bacti,  der  gerade  die  hOchste  AusprSgung 
der  polyphonen  Satzanlage  zeigt,  noch  zu  zersprengen  und 
oline  auch  nur  an  xleren  Grundfesten  zu  rOtteln.  Denn  wenn  sich 
auch  der  groBe  Umsturz  in  der  deutschen  Kunstmusilc  nach  1750, 
der  im  Durclibrucli  der  homophonen  Schreibart  und  rhythmiscli- 
gruppierten  Melodik  bestehl,  im  Lauf  der  kurzen  Zeitspanne  von 
kaum  einer  Generation  rapid  vollziehl,  so  bedeutet  doch  die  Wand- 
lung  vom  Tode  Bactis  bis  zu  Haydns  schOpferischen  AnfSngen 
eine  so  grundlegende  Stilumwaizung,  wie  sie  die  Musikgeschiclite 
nur  jemals  erfahren  liat  Von  einem  Obergang  des  Bachsctien  Stiles 
zum  klassisclien,  einem  Obergang,  der  aus  dem  Wesen  der  Poly- 
phonie heraus  etwa  erfolgen  solite,  kann  im  Sinne  der  satztechnischen 
Grundlagen  selbst  nicht  gesprochen  werden;  was  nach  Bachs  Tode 
erfolgt,  ist  ein  vOiliger  Umsturz  der  stilbestimmenden  Bedingungen, 
eine  Neuformung,  die  durch  Einbruch  heterogener  Elemente  von 
aufien  her  ausgelOst  wird. 

Das  wesentliche  hierbei  ist  daher  die  Einstellung,  die  man  gegen- 
Ober  Bach  zu  wahren  bat ;  es  ist  verfehlt,  auf  Qrund  solcher  Dber- 
gangserscheinungen,  die  an  einzelnen  Elementen  noch  innerhalb 
der  polyphonen  Satzgrundlagen  sichtbar  werden,  nur  die  Qemeinsam- 
keiten  und  Verwandtes  mit  dem  Klassizismus  zu  erblicken,  sondern 
es  gilt  vielmehr,  von  der  richtigen  Perspektive  aus  zu  sehen ;  es  ist 
sinnlos,  von  den  klassischen  Grundlagen  aus  den  Boden  der  Poly- 
phonie gewinnen  zu  wollen.  In  alien  Elementen  aus  der  Satz- 
technik  bei  der  Polyphonie  kommt  es  nur  darauf  an,  sie  bei  ihren 
Wurzeln  zu  fassen;  Harmonik,  Rhythmik  und  Melodik  wSren  hier 
voUstandig  von  innen  heraus  entstellt,  wenn  man  sie  nicht  auch 
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von  den  Qrundlagen  der  polyphonen  Satzanlage  aus  in  das  Biick- 
feld  rflckte*  Man  kann  bei  Bachs  Stil  in  seinen  einzelnen  Elementen 
im  Hinblick  auf  eine  Reihe  von  vorbereitenden  Symptomen,  die  auf 
ein  neues  Werden  hinweisen,  von  einem  latenten  HindrSngen  zum 
erwachenden  Klassizismus  sprechen,  aber  weder  eine  musik- 
historische  noch  eine  theoretische  Betrachtung  dQrfte  den  Fehler 
begehen,  in  das  Wesen  und  die  Struktur  seiner  Polypbonie  von 
den  klassischen  Grundiagen  aus  einzufahren,  Denn  man  knQpft 
damit  statt  an  innere  Grundbedingungen  und  Unterbau  seines 
eigenen  Satzstiies  an  Merkmale  an,  die  innerhalb  von  diesem  zwar 
an  einzelnen  Elementen  erstanden  sind  und  ihre  kennzeichnende 
Bedeutung  tragen,  ihn  aber  nicht  fundieren. 

Diesem  Fehler  begegnet  man  aber  heute  vomehmlich  auf  zwei 
Gebieten;  einmal  hinsichtlich  der  Theorie  polyphoner  Satzstrukhir; 
wenn  vorhin  von  der  sinnlichen  harmonischen  SchOnheitswiricung 
als  einem  kennzeichnenden  Merkmal  in  der  klassischen  Kunst 
gesprochen  wurde,  so  konnte  dem  gegenOber  auch  bei  Bach  mit 
Recht  auf  die  enorme  FQUe,  Qedrungenheit  und  Klangpracht  des 
harmonischen  Elements  hinge wiesen  werden;  aber  als  die  bestimmende 
Unterscheidung  war  hier  festzuhalten,  dafi  die  Wurzeln  der  poly- 
phonen Schreibweise  nicht  akkordliche  KlangfQlle,  sondem  Linien- 
zQge  sind^  eine  melodisch  angelegte  Mehrstimmigkeit,  die  harmo- 
nischer  KlangfOlle  zush-ebt;  darum  ist  Bachs  Stil  auch  in  harmonischer 
Hinsicht  nur  richtig  zu  beleuchten,  indem  man  von  seinen  Grund* 
lageui  der  melodisch-mehrstimmigen  Struktur  ausgeht,  nicht  vom 
harmonischen  Satz,  den  man  von  Verzweigung  seiner  StimmfOhrung 
dem  Charakter  von  Bachs  Schreibweise  in  der  theoretischen  Dar- 
stellung  annahem  will ;  das  fOhrt  zu  jener  scheinpolyphonen  Technik, 
die  bereits  ausftkhrlicher  gekennzeichnet  wurde.  Hingegen  ist  in 
der  wachsenden  LichtfQUe  des  harmonischen  Elements  selbst  inner- 
halb der  polyphonen  Kunst  bis  zu  Bach  ein  Moment  zu  erkennen, 
in  dem  sich  der  Klassizismus  vorbereitet 

Dem  analogen  Fehler  unterliegt,  wie  bereits  gestreift,  Bachs 
Melodik;  auch  hier  war  von  einem  bald  deutlicheren,  bald  in 
verborgenerer  Andeutung  gebliebenen  Sichtbarwerden  f ormaler  Rund- 
ungen  hn  Sinne  von  gleichmSftiger  Gruppierung  und  Perioden 
zu  sprechen ;  aber  wir  haben  diese  Erscheinung  als  Sussere  Form- 
annSheruns^  ein  Hinneigen  zur  Symmetrie  aufzufasseui  das  in  das 
Prinzip  der  ungebundenen  Gestaltung  herehispiel^  nicht  als  Aus- 
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druck  rhytbinisch-syminetrischen  Grundeinpfindens  in  der  Melodik;  ) 
die  Linie  strebt  hier  gar  nicht  nach  Erfailung  jenes  Betiagens  an 
der  Symmeirie  der  Teileistreckungen  und  metrischem  Qleichgewichts- 
empfinden,  sondem  walirt  den  Zug  ins  Weite  und  Grofie,  der  im 
Prinzip  der  freien  Bewegungsformung  liegt  In  Bacbs  Stil  ist  die 
Rliytlimik  bereits  zu  grofter,  ]a  mitunter  wuchtiger  Kraft  entwickelt 
Es  gibt  Fugenthemen,  die  unbeschadet  des  kinetischen  Grund- 
diaralders  der  Melodiebildung  von  einem  ganz  gewaltigen  Vor- 
breclien  urwQclisiger  rliytliniisctier  Kraft  und  rliythmisctien  Impulses 
zeugen  (man  denke  z.  B.  an  die  enorme  rliythmische  Energie  im 
Tliema  der  E-moll-Fuge  vom  II.  Teil  des  Wotiltemperierten  Klaviers 
u.  a);  aber  die  polyplione  Linienbildung  ist  in  itiren  Wurzeln  kinetisch 
und  nimmt  in  der  allmShlictien  Entwicklung  bis  zu  Bach  zwar  einen 
stetig  wactisenden  Einschlag  rliytlimisclier  Kraft  auf ;  sie  kann  darum 
in  ihrer  Wesensart  nur  verstanden  werden,  wenn  man  von  ihren 
Wurzeln  und  Grundls^en  aus  in  sie  eindringt,  aber  nicht,  wenn 
man  das  melodische  Temperament  nur  auf  rhytbmischen  Schwung 
zurDckfahrt;  man  mufi  von  einem  wachsenden  Eindringen  rhythmischer  \ 
Kraftempfindung  in  die  ihrem  Wesen  nach  heterogene  Melodie-  | 
bildung  sprechen;  die  beiden  Melodiestile  sind  trotz  Sufierer  An- 
naherungserscheinungen  vonQrundauf  GegensStze.  Anstatt  diese 
herauszuheben,  suchen  die  Darstellungen,  auf  die  man  allgemein  in 
den  Lehrbflchem  stOftt,  sie  im  Gegenteil  zu  verwischen.  Es  ist  Bindung 
an  reine  Schablone  und  voile  Stilverkennung,  wenn  man  aberall  den 
Rhythmus  als  Qrundkraft  gleich  bewertet  und  es  kann  nichts  Ver- 
kehrteres,  auch  nichts  SchwSchlicheres  geben,  als  Bachs  Linie  von 
der  klassischen  Melodie  aus  gewinnen  zu  woUen,  ihr  ein  Qruppen- 
und  Akzentsystem  und  Periodisierung  zugrunde  zulegen  und  dar- 
auf  hinzuzielen,  dafi  sich  die  Linienbildung  stets,  sei  es  durch 
KOrzungen  oder  Verschiebungen,  sei  es  durch  EinfOgungen,  auf 
eine  zwei-,  vier-  und  achttaktig  gruppierte  Konstruktion  zurQck- 
fflhren  lasse.  Solche  Versuche  sind  auf  unfruchtbarem,  falschem 
Wege,  soweit  sie  Erstehung  und  Qrundempfinden  des  melo- 
dischen  Formens  damit  vorkehren  wollen  oder  gar  pSdagogisch 
als  Anleitungen  zu  kontrapunktisch  verwertbaren  Linienbildungen 
gedacht  sind, 

Sie  vermOgen  denn  auch  fOr  die  Theorie  der  Rhythmik  und 
Metrik  an  sich  ihr  Interesse  zu  haben,  sofem  sich  nachweisen  ISBt, 
daB  Rudimente  eines  Hinstrebens  zu  einer  Gruppenanordnung  und 
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etwaige  Annaherungsf  ormen  als  Folge  des  Taktrhythmus  zu  beobachten 
sind,  auch  wo  dieser  noch  nicht  zu  der  foimbestimmenden  Kraft 
eines  akzentuierenden  Qrundempfindens  gelangt  ist  Eine  solche 
^ufierliche  EinfQgung  in  ein  metrisch  nach  der  Zweizahl  und  ihren 
Vielfachen  gruppiertes  Modell  wird  sich  daher,  ob  einfacher  oder 
gezwungener,  fast  immer  annaherungsweise,  d.  h.  unter  Annahme 
mehrfacher  Abweichungen  vom  Schema  durchftihren  lassen,  zumal 
da  in  der  Biatezeit  der  Polyplionie,  unbeschadet  der  vorwiegend 
kinetischen  Qrundkraft  in  der  Linienbildung  ein  rhythmisches  Emp- 
finden  bereits  zu  gewisser  StSrke  eindringt  und  sich  oft  genug  in 
der  Tat  beim  Melodischen  dahin  g^ltend  macht,  dafi  eine  Neigung 
zu  einigem  GleichmaB  der  Teilerstreckungen,  AnsStze  zu  einem 
Qruppierungscharakter  dem  melodischen  Empfinden  latent  sind. 
Auch  das  sind  wieder  nur  i  n  n  e  r  h  a  1  b  der  sonst  heterogenen  Stil- 
grundlagen  an  dem  melodischen  Element  des  Satzes  zum  Klassizismus 
vorausdeutende  Symptome,  analog  wie  bei  den  harmonischen  Er- 
scheinungen,  u.  zw.  gerade  diejenigen  Elemente,  die  nachher  zur  Z  e  r- 
s  1 0  r  u  n  g  der  melodischen  EntwicklungsgrundzQge  vom  polyphonen 
Stil  fahren;  Elemente,  denen  Bachs  Stil  noch  standhielt.  Wider- 
sinnig  ist  es  daher,  sie  herauszufassen  und  darzustellen,  aus  ihnen 
runde  und  baue  sich  die  Linie  der  Polyphonie.  Wenn  man  daher 
in  der  Melodielehre  des  kontrapunktischen  Stils  von  den  Rundungen 
nach  Zweitaktgruppen  ausgehen  will,  wie  es  heute  allgemein  ge-- 
schieht,  so  sind  damit  Bachs  Linie  wesensfremde  Kriterien  auf- 
gezwungen  und  man  begeht  auch  hier  wieder  den  Fehler,  das 
(hSufig  AnnSherung  an  ein  solches  Aufbauschema  zeigende)  Sufiere 
Bild  der  Melodik  herauszugreifen,  statt  der  bestimmenden  psycho- 
logischen  Voraussetzungen,  aus  denen  sie  entspringt;  die  Frage, 
welches  der  Vorgang  im  kompositorischen  Formen  ist,  mu6  mafi- 
gebend  sein,  die  Einftihlung  in  das  Werden;  Bachs  Linie  ist  nicht 
von  einem  die  Norm  darstellenden  zweitaktig  gruppierenden  Grund* 
gefahl  aus,  unter  gelegentlichen  Abweichungen  von  einer  solchen 
Norm,  entstanden,  sondem  ist  nach  ganz  anderen  Formerscheinungen 
zu  fassen. 

LSge  historisch  eine  geradllnige  innere  Entwicklung,  die  an  Bach 
anknOpfte,  bis  zum  Klassizismus  vor,  derart,  dafi  dieser  mit  seinen 
Wurzeln  durchwegs  in  die  alte  Polyphonie  hinabtauchte,  so  wSre  auch 
gegen  eine  stilistische  Beurteilung  Bachs,  die  vom  Boden  der  klas- 
sischen  Musik  aus  zurOckschauend  seine  Stilmerkmale  gewinnen 
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Ffiaftes  KapiteL 

Formale  Entwlcklungsgrundzfige. 

Gruppenbildung  and  fliefiender  Obergang 
als  gegensdtzliche  Prinzipe. 

Herrschen  auch  in  der  f  o  r  m  a  1  e  n  T  e  c  h  n  i  k  der  melodischen 
Formung  und  Fortspinnung  im  polyphonen  Stil  keine  Form- 
gesetze  vor,  die,  wie  die  klassische  Anlage,  auf  aufieAm  QleichmaS 
der  Teilerstreckungen  beruhen,  so  sind  doch  die  EigentQmlichkeiten, 
die  hier  vorwalten,  zu  einer  stilistischen  AusprSgung  gedielien,  welche 
ihre  eigenen  Gesetze  trSgt  und  die  Teclinik  der  einstimmigen,  weit- 
ausgesponnenen  melodisclien  Linienentwicklung  zu  soicher  Bedeutung 
entfaitet,  da6  Bach  sogar  eine  ganze  Reilie  grOfierer  gesclilossener 
Kunstwerke  gescliaffen  hat,  welche  nur  in  der  Entwicklung  und 
Durchfahrung  einer  einzigen  melodischen  Stimme,  ohne  Begleitstimme 
Oder  Begleitakkorde  bestehen;  dies  sind  dieSonaten,  Partiten 
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will,  nichts  einzuwenden.  Aber  der  Obergang  ist  hier  trotz  mancher  I 
aufierlicher  Qemeinsamkeiten  deswegen  nicht  herzustellen,  weil 
ebenso  wie  die  melodischen  gerade  die  technischen  Qrundlagen 
der  ganzen  Satzstruktur  einander  diametral  gegenOberstehen,  als  die 
beiden  elementarsten  QegensStze,  welche  die  Technik  und  Theorie 
Qberhaupt  kennt,  lineare  Mehrstimmigkeit  in  ihren  HOhepunkten  und 
harmonische  mehrstimmige  Satzanlage  in  ihrer  hOchsten  klassischen 
VoUendung.  Und  hierbei  verschlSgt  es  auch  nichts,  daB  man  hin- 
sichtlich  der  Technik  der  Satzstruktur  selbst  von  Obergangsformen 
zwischen  horizontalem  und  vertikalem  GrundriS  sprechen  kann;  es 
kommt  darauf  an,  die  Polyphonie  polyphon  und  die  Homophonie 
harmonisch  zu  verstehen. 

Die  Polyphonie  ist  als  Gegensatz  zum  Klassizismus  aufzufassen, 
trotzdem  sie  sich  diesem  in  manchen  Symptomen  nShert  Aus  einer 
scharfen  Sonderung  der  ganzen  Setzweisen  und  der  Melodieentwick- 
lungen,  die  erst  fOr  jeden  der  beiden  Musikstile  die  Qrundlagen 
freilegt,  ist  an  Bachs  Stil  heranzutreten. 


204  Bachs  Melodlk.    Technlsche  Eigentflinlidikeiten. 

und  Suiten  fOrVioline  allein  und  fUr  Cello  allein^),  soweit  nicht 
einzelne  S9tze  aus  diesen  Werken  mit  AusnQtzung  der  Doppelgriff- 
technik  eine  Mehrstimmigkeit  durchfQhren.  Derartig  groBe  Aus- 
spannung  einstimmiger  Bildungen  ist  nur  in  einem  Kunststil  mOglich, 
dessen  melodische  Kraft  und  melodische  Entwicklungsf9higkeit  ins 
Ungemessene  reicht  LSngere  DurchfQhrungen  mittels  einer  einzigen 
Stimme,  Oder  gar  ganze  einstimmige  Satze  sind  be!  der  klassischen 
Melodie  kaum  denkbar  und  warden  schon  deshalb  ermQden  und 
stetig  in  ihren  Mitteln  unzulSnglich  erscheinen,  well  hier  die  Melodie 
an  sicli  schon  in  ganz  anderer  Art  mit  akkordlichem  Spiel  verknOpft 
ist  und  zum  mindesten  eine  sparliche,  angedeutete  akkordliche 
Unterlage  oder  vereinzelte  akkordliche  StOtzpunkte  verlangt.  Aber 
man  braucht  nicht  bloB  an  das  Bestehen  von  Werken^  die  fOr  eine 
einzige  Stimme  geschrieben  sind,  zu  denken,  urn  das  gewaltige 
Obermafi  der  rein  linearen,  melodischen  Formungskraft  Bachs  gegen- 
Qber  den  Klassikem  zu  begreifen,  sondem  muS  sich  nur  vergegen- 
wSrtigen,  daB  die  polyphone  Struktur  an  sich  schon  technisch  in  der 
satzbiidenden,  weifbragenden  Eigenkraft  melodischer  Linienzage  besteht. 
Die  formal  eTechnik  derLinienentwicklung  und  Weiterverspinnung 
ist  gleichfalls  in  ihren  Qrundzagen  am  leichtesten  zu  verstehen,  wenn 
man  sie  der  melodischen  Entwickiungstechnik  der  Klassiker  gegen- 
aberhait.  Die  ganze  Polyphonic  ist  eine  groBe  Steigerung  aus  den 
Spannungen  und  BewegungskrSften  der  einstimmig-melodischen 
Kunst  heraus;  sie  ist  daher  nicht  bloB  satztechnisch  als  Oegenbild 
zur  akkordlich  fundierten  Homophonie  in  der  Linienentwicklung 
gegrandet,  sondem  auch  ihre  formal  en  Erscheinungen  beruhen 
in  den  gleichen  inneren  Eigentamlichkeiten  wie  die  melodische 
Kunst  selbst,  die  Entwicklung,  Ausspinnung  und  Steigerung  der 
einzelnen  Linie.  Der  Qegensatz,  der  in  den  Qrundlagen  der  klassiscfaen 
und  andrerseits  der  vorklassischen  Linienentwicklung  vorgebildet 
liegt,  wirkt  bei  den  formalen  und  technischen  Erscheinungen  der 
y  beiden  Musikstile  ins  QroBe ;  dort  die  gleichmSBig  auf einanderf olgenden 


0  Von  den  Werken  ffir  VIoline  aUein  ^d  drei  (H-Moll,  D-MoU,  &Dur) 
Suiten  (oder  Partiten),  d.  It  Folgen  von  Tanzformen;  die  Obrigen  drei 
(Q-Molly  A-Moll,  C-Dur)  sind  S  o  n  a  t  e  n ,  d.  h.  Werke,  in  denen  auch  andere 
S&tze  als  Tanzformen  vorkommeni  daninter  auch  Fugen.  Die  sedis  Werke 
ffir  Cello  allein  sind  durchwegs  Suiten.  Die  praktischen  Ausgaben  halten  diese 
Bezeichnung  nicht  hnmer  auseinander  und  sprechen  ungenauer  Weise  kurzweg 
von  y,Sonaten". 


Gnippenbildung  und  flieBender  Obergang.  205 

Akzente,  welche  die  Linie  in  Abschnitte  gleicher  Dehnung  einzwangen, 
hier  die  linienbildende  Kcaft,  die  sich  selbst  ihre  BetonungshOhe^ 
punkte  schaff^;  dort  die  Rundung  zu  Gruppenabschnitten,  hier  eine 
Entwicldung  und  Ausspinnung,  bei  der  die  einzelnen  Linienphasen 
ohne  die  konstanten  scharfen  Sondeningen  viel  mehr  in  einander 
verfliefien.  Der  Qegensatz  von  Qruppenbildung  und 
flieBendem  Obergang  ist  der  ganzen  formalen  Technik  beider 
Stiie  als  das  ieitende  Prinzip  voranzustellen.  Die  rliythmischen 
Akzente  wirken  einschneidend  und  zerteilend,  schon  das  deutet  auf 
Qruppierung,  wShrend  sich  bei  der  Poiyphonie,  deren  Melodik  in 
stetiger  Neuentwicklung  von  Linienphasen  in  fortlaufendem  Flufi  der 
Bewegung  entsteh^  auch  alles  Wachstum  der  Form  aus  der  inneren 
Belebungskraft  des  Melodischen  entwickelt;  hier  herrscht  das  Prinzip 
der  Fortspinnung,  eine  Kunst  des  stetigen  Oberganges.  Bei 
dieser  OegenQberstellung  zweier  Formprinzipe,  Gruppierung  und 
flieSendem  Obergang,  ist  nicht  nur  an  die  Sufiere  Formanlage,  den 
Typus  der  Gesamtform  in  den  einzelnen  Werken  und  Satzen  zu 
denken,  sondern  vor  allem  an  die  Kunst  der  inneren  Form- 
entwicklung,  bei  der  fOr  die  formale  Technik  wesentlichere  Schwierig- 
keiten  iiegen  als  in  den  Erscheinungen  der  Sufieren  Anordnung. 

Was  zunSchst  diese  betrifft,  so  zeigt  schon  ein  flQchtiger,  Qber 
das  enger  begrenzte  Gebiet  der  melodisch-einstimmigen  Entwicklungs- 
technik  selbst  hinausgehender  Oberblick  Qber  die  G  e  s  a  m  tf ormen, 
dafi  das  Prinzip  der  Gruppierung  im  Grofien  bei  den  ganzen 
Kunstformen  des  Klassizismus  entgegentritt.  Gruppen  und  Gegen- 
satze,  die  von  einander  gesondert  und  die  auf  Kontrast  und  Widerspiel 
hin  entworfen  sind,  bestimmen  die  Formen  der  klassischen  Symphonie 
und  Sonate;  in  ihnen  treten  Formkomplexe  einander  gegenQber,  die 
in  ihrem  Motivmaterial  wie  in  ihrer  ganzen  musikalischen  Charakteristik 
Einheiten  fQr  sich  darstellen.  Der  Expositionsteil  der  klassischen 
Hauptform,  z.  B.  der  ^Sonate,  schliefit  ^Haupfthema''  und  das  kon- 
trastierende  „Gesangsthema''  als  formale  Komplexe  zusammen, 
zwischen  beide  schieben  sich  Oberleitungsgruppen  und  Schlufi- 
gruppen  treten  hinzu,  jede  einzeln  mit  der  fortschreitenden  Entwicklung 
der  Sonatenform  zu  wachsender  Selbstandigkeit  hinsichtlich  der 
Motive  und  des  kQnstlerischen  Eigencharakters  gesteigert  und  oft 
selbst  gegensatzlich  von  den  formalen  Grundelementen  von  Haupt- 
und  Gesangsthema  sich  abhebende  Gruppen  darstellend;  diese 
einzelnen  Themenkontraste  selbst  erweitem  sich  in  den  grofien 
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symphonischen  Formen  zu  ganzen  Themengruppen,  die  erst  abge- 
schlossen  fUr  sich  in  die  Exposition  treten.  Der  gesamte  Expositions- 
teil  selbst  tritt  weiter  als  ganzer  Komplex  fQr  sici}  der  zweiten 
^  Hauptgruppe  der  Sonatenform,  der  DurchfUhrung  gegenOber,  der  als 
dritte  Hauptgruppe  die  Hauptteil-Wiederholung  and  allenfalls  noch 
zu  eigener  SelbstSndigkeit  entwiclcelte  Schiufigruppen  folgen. 
Analog  kennzeichnet  das  Prinzip  der  Qruppenbildung  in  ver- 
schiedenen  typischen  Anordnungsvarianten  die  Qbrigen  Formen  des 
klassischen  Stils^). 

Den  charakteristischen  Gegensatz  zu  solchem  Formaufbau  in 
Oruppen  und  Kontrasten  zeigt  die  Hauptform  des  polyphonen  Stils, 

^)  Als  bald  nach  1750  In  Vorformen  vom  splteren  klassischen  Sonaten- 
typus  das  Seitenthema  durchbrach,  handelte  es  sich  um  etwas  ganz  anderes,  als 
es  die  Muslkgeschtchte  meist  recht  naiv  darstellt;  nicfat  darum,  wer  zuerst  eine 
neue  Oegensatzidee  bringen  konnte,  (als  ob  man  sich  etwa  die  dlteren  Meister 
von  Srmlicherer  Erfindungskraft  vorzustellen  h&tte,)  sondem  um  die  Preisgabe 
eines  gewaltigen,  Jahrhunderte  alten  Formprinzips.  Nicht  also  wer  den  Einfall 
hatte,  sondem  wer  zuerst  die  Unbedenklichkeit  aufbrachte,  ihn  nicht  zurlickzu- 
dr&igen,  KUirte  zur  historischen  Krise.  Denn  vom  Standpunkt  des  alten  Kunst- 
prinzips  war  dies  der  Zeifall  seiner  innersten  Kraft,  seines  tragenden  Formgrund- 
zuges.  So  fiel  dieser  Obergang  denn  auch  in  eine  Zeit,  da  auch  sonst  die  grofie 
Konzentration  der  nordischen  Polyphonie  einer  gefSUigeren,  gesellschaftlichen 
Auffassung  wich.  Heute  zuriickschauend  brauchen  wir  freilich  nicht  negativ  zu 
werten,  da  wir  mit  der  Preisgabe  des  alten  formalen  Grundzuges  an  das  Gruppen- 
prinzlp  die  Keime  gelegt  sehen,  aus  denen  spSter  bald  eine  neuartige  grofie 
Formkunst  hervorgehen  soUte.  Aber  dies  darf  nicht  zu  eIner  falschen  historischen 
Ehistellung  fiir  jene  kritische  Obergangszeit  f&hren.  Und  es  ist  charakteristisch, 
w  a  r  u  m  es  so  schwer  festzustellen  ist,  wo  und  bei  wem  das  Gegensatzthema 
zuerst  erscheinti  eine  Frage,  um  die  heute  noch  die  Meinungen  scharf  ausein- 
andergehen;  denn  wenn  man  die  fragUchen  Obergangswerke  nSher  ansieht,  so 
erkennt  man  die  Schwierigkeit  der  Entscheidung  darin,  da5  die  betreffenden 
Seitenthemen  zugleich  mit  unverkennbarem  GegensatzwiUen  auch  immer  noch 
mehr  Oder  minderversteckte  motivischeZusammenhfinge  mitdemHauptthema,vage 
Ableitbarkeit  von  diesem  aufweisen;  und  solche  motivische  ObergSnge  sind 
unabgrenzbar,  wie  es  vor  allem  die  polyphone  Fortspinnungstechnik  selbst 
allenthalben  in  groBartlgster  Weise  darstellt.  FQr  die  historische  Blickweise 
liegt  darum  in  dieser  schweren,  fliefienden  Unterscheidbarkeit  zwischen  Gegen- 
satz und  Zusammenhang  ein  deutlicher  und  vielsagender  Rest  von  dem  ursprUng- 
lichen  Prinzip  der  fortsphmenden  Ableitung  aus  einem  thematischen  Anfangs- 
kern.  Ebenso  ist  es  kennzeichnend,  dafi  der  unmittelbarste  VoranlaS  zu  einer 
Gegensatzpartie  nicht  in  thematischen,  sondem  in  dynamischen  Kontrasten  lag, 
die  kehi  neues  Thema,  sondem  in  dunnerer  Klangbesetzung  abgehobene  Ver- 
arbeitungsepisoden  vom  anffingllchen  Hauptthema  brachten  (wie  man  dies  z.  B. 
sehr  deutlich  in  H&idels  Konzerten  verfolgeii  kann). 
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die  Fuge,  ausgeprSgi,  die  ein  stetiges  Wachstum,  Entwicklung 
und  ObergSnge  zu  ihren  FormhOhepunkten  darstellt  und  deren 
einzelne  DurchfQhrungsteite  inelnander  in  fortgefQhrten  Enfwick- 
lungen  Qbergehen.  Sie  muBte  mit  dem  Flufi  ihrer  inneren  Steige- 
rungen  als  der  polyphone  Formtypus  aus  dem  Linienprinzip  entstehen, 
das  in  freier  Bewegongsentfaltung  beruht.  Auf  Flufi  und  Bewegung 
deutet  schon  ihr  Name;  der  alte  Ausdruck  ,pfuga''  (=  Flucht)  will 
das  Bild  der  einander  ^jagenden*,  nacheinander  mit  dem  gleichen 
Thema  einsetzenden  Stimmen  kennzeichnen;  „Flucht*  (strOmende 
Bewegung)  liegt  aber  schon  in  der  Stimme  an  sich.  Diese  im 
Grofien  zutage  tretende  Verschiedenheit  der  Kunstformen  beruht  aber 
bereits  in  den  Urformen  der  verschiedenen  Melodieprinzipe  und 
stellt  eine  Entwicklung  aus  ihren  Grundbedingungen  dar.  Das  Prinzip 
der  durch  rhythmische  Akzentuierung  bestimmten  Melodiebildung 
dehnt  sich  bei  den  klassischen  Kunstformen  Qber  Gruppenbildung, 
Periodisierung  und  Liedform  weiter  zu  gewaltigen  Dimensionen; 
und  wenn  auch  bei  Proportionen,  die  Qber  die  Liedform  hinaus* 
gehen,  die  starre,  nach  Taktzahlen  geregelte  Symmetrie  schwindet, 
so  bleibt  von  dem  melodischen  Formungsgrundzug  her  das  Zustreben 
zu  Gruppenbildungen,  die  sich  zusammenballen  und  sich  gegen 
andere,  gegensStzliche  Teilkomplexe  innerhalb  des  Satzes  abheben; 
wie  gigantische  BlOcke  sind  Beethovens  und  Bruckners  Themen- 
gruppen,  selbst  ganze  Satze  fOr  sich  darstellend,  gegen  einander 
getOrmt.  Die  KrSfte,  welche  die  Grundgesetze  der  Melodik  hervor- 
rufen,  erspannen  sich  Qber  jene  hinaus  und  reichen  in  ihren  Auswir- 
kungen  in  die  formalen  Erscheinungen,  deren  innere  Konstitution 
sie  gleichfalls  bedingen,  bis  in  die  GrundzQge  der  gereiften  grofien 
Hauptformen  der  beiden  Kunststile;  es  sind  tiefsteGrunderregungen,  die 
sich  in  immer  weiteren  Wellungen  Qber  das  ganze  Gebiet  der  Form- 
entwicklungen  hinweg  fortpflanzen.  Wie  schon  bei  dem  Begriff  ; 
der  melodischen  Linie  an  sich  betont  wurde,  so  ist  daher  auch  unter 
den  Formentwicklungen  nie  ein  Sufierlich  Qberblickbares  Schema  . 
zu  verstehen,  in  den  Formtypen  selbst  kein  festes  GefQge,  sondern 
ein  Werden  und  stetiges  Erstehen,  das  aus  den  Urerscheinungen 
und  Grundbedingungen  des  musikalischen  Gestaltens  erwSchst;  ' 
hierin  beruht  alles  Leben  der  musikalischen  Form.  Auch  bei  ihr  : 
ist  wie  bei  der  Melodik  von  einer  lebendigen  Kraft  zu  sprechen. 
Hier  sind  jedoch  vor  allem  diese  GrundzQge  der  inneren 
formalen  Entwicklung  bei  der  Linienausspinnung  im  Besonderen 
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zu  verfolgen,  e^t  Qberhaupt  bei  den  Themenbildungen  selbst,  dann 
be!  der  Fortentwicklung  der  Linie  aus  dem  Thema  und  welter  bei 
der  Fortspinnungstechnik  in  ihrer  Steigerung  zu  grOfieren  ein- 
stimmigen  Formkomplexen ;  hierbei  wird  zu  beobachten  sein,  wie 
aus  dem  motivischen  Keim  immer  die  GrundeigentOmlichkeiten  der 
Linienbildung  bis  in  die  inneren  Oesetze  des  formalen  Oesamt- 
organismus  weiterleiten. 

Die  thematische  Bewegung  als  Formenergle. 

Schon  die  motivisclien  und  tfaematisclien  LinienzQge 
der  aiteren  melodischen  Kunst  beruhen  ihrem  Inhalt  wie  auch  ilirer 
formalen  Teclinik  nach  im  Empfinden  fQr  Bewegungsspannungen 
und  ilire  Auswirkung.  Sie  bleiben  vOllig  mifiverstanden,  wenn  man 
in  ihnen  die  sogenannte  ^Melodie*  im  landlSufigen  Sinne  sucbt, 
eine  durch  Rundung  und  Wohlgefailigkeit  leicht  ins  QeliOr  dringende 
Bildung  von  sinnfSliiger,  einfacher  ScliOnlieitswirkung  im  Tonfall 
und  von  alien  jenen  Merkmalen,  an  die  man  von  der  liedartigen 
Formung,  auch  von  ihrer  vertieften  Stilisierung  in  der  klassischen 
Musik  her  gewohnt  ist  In  den  Grundlagen  der  polyphonen  Linien- 
kunst  wurzeind,  ist  auch  das  Thema  Bachs  in  ganz  anderer  Weise 
auf  die  Gesamtform  des  Kunstwerks  gerichtet.  Im  Motiv  der 
kleinsten  als  Einheit  geschlossenen  Linienphase,  liegt  der  Grundwille, 
das  Urbild  eines  Bewegungszuges,  welcher  eine  iSngere  Entwicklung 
und  DurchfQhrung,  oft  den  ganzen  Satz  beherrscht  und  diesem  seine 
AusprSgung  gibt  und  der  in  der  ferneren  Formentwicklung  seine 
Entfaltung  findet.  Das  bedingt  die  EigentQmlichkeit  der  Motive 
Bachs»  die  nur  als  Kraft  und  Ausdruck  von  Bewegungen  zu  ver- 
stehen  sind,  ebenso  wie  Theme n;  ein  melodisches  Thema 
kann  aus  einem  einzigen  Motiv  oder  aus  mehreren  Motiven 
bestehen,  oder  auch  aus  Wiederholungen  und  Veranderungen  des 
gleichen  Motivs,  z.  B.  : 

Fuge  in  A-Moll,  Wohltemperiertes  Klavier,  H. 
Nr.  15. 


Nr.  15.  ±       ^       £  ZIE nZ 


(Die  mit  • •  umfafiten  Bildungen  sind  Verkleinerungen  der  Viertel- 

bewegung  vom  ersten  Takt) 

Der  treibende  Bewegungszug,  der  Spannungsvorgang  als  der 
eigentliche  Qehalt  eines  Motivs  und  Themas  bedingt  es,  dafi  diese 
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erst  im  Zusammenhang  mtt  seiner  Fortentwicklung  und  Verarbeitung 
erschOpfend  zu  erfassen  siitd,  d.  h.  im  Zusammenhang  mit  den 
linearen  Bewegungen,  in  welche  sie  als  lebendige  Kraft  weiter 
wirken.  Die  Fortspinnung  einer  melodischen  Ltnie  nach  dem  Thema 
ist  eine  allmabliche  Steigerung  aus  der  Qestaltungsenergie  des 
Themas  heraus  und  so  kommt  es,  dafi  sehr  viele  Themen  weniger 
fflr  sich  allein  wirken  als  im  Zusammenhang  mit  der  Formenfwicklung, 
die  sich  aus  ihnen  ableiiet ;  nicht  als  ob  die  Themen  der  Polyphonie 
nicht  zugleich  den  Reiz  einer  sinnf^Uigen,  leicht  faBlichen  und  sang- 
baren  melodischen  Sch5nheitswirkung  in  sich  tragen  kOnnten ;  doch 
liegt  in  diesem  nicht  das  Wesentliche  und  Bestimmende. 

Dafi  vielmehr  der  auf  die  Form  gerichtete  Sinn  und  charakte^ 
fistische  Inhalt  des  Themas  beim  polyphonen  Stil  in  ganz  anderen 
EigentQmlichkeiten  und  Grunderscheinungen  liegt,  zeigt  schon  die 
Gestaltung  vieler  Themen  und  Motive  Bachs,  besonders  in  Fugen. 
Aus  einem  konkreten  einzelnen  Beispiel  ist  die  Art  des  Zusammen- 
hanges  zwischen  dem  Thema  und  der  Gesamtform  am  besten  zu 
gewinnen  und  damit  auch  die  Qesichtspunkte,  aus  denen  seine  Be- 
deutungy  Qrundwille  und  Eigenart  zu  erfassen  sind.  Betrachtet  man 
z.  B.  das  berUhmte  Fugenthema  in  Cis-moll  (Wohlt.  Kl.  I) : 

Nr.  16. 


so  wird  man  bei  bestem  WiHen  nicht  von  einer  SchOnheit  des 
Tonfalls  an  sich  sprechen  kOnnen,  deren  Reiz  sicH  nach  Art  einer 
Liedmelodie  dem  GehOr  einschmeichelt,  auch  kaum  von  einem 
unmittelbar  interessierenden,  besonders  hervortretenden  melodischen 
Gehalt;  die  Folge  der  ftinf  T5ne  samt  ihren  harmonischen  und 
rhythmischen  Verhflltnissen  sagt  nichts,  wenn  man  nicht  als  den 
Keminhalt  des  Themas  den  in  ihm  liegenden  Bewegungszug  heraus- 
fafit,  der  erst  in  seiner  Bedeutung  und  Charakteristik  voll  verstSndlich 
wird,  wenn  man  auf  seine  Auswirkung  und  Entfaltung  im  weiteren 
Verlauf  blickt:  der  ganze  erste  Teil  der  ftinfstimmigen  Fuge 
entwickelt  sich,  von  der  Bafistimme  aufsteigend  und  mit  dem  Thema 
nach  einander  in  fOnf  Qbereinanderliegenden  Lagen  in  den  neu 
eintretenden  Stimmen  einsetzend,  als  ein  AufwSrtsbauen  und 
Schichten,  ein  grofies  Entfalten  des  Bewegungszuges  im  Thema, 
das  erst  aus  dieser  Verarbeitung  in  seinem  eigentlichen  Qrundwillen 

Kurth,  Orundlagen  des  Unearen  Kontrapunkts.  14 
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verdeutlicht  wird;  denn  das  Charakteristische  seiner  primitiven  und 
in  ganz  kurze  ZQge  zusammengedrangten  Bewegung  liegt  zuerst  in 
dem  in  schwerem  ZeitmaB  abwartsfOhrenden  Zug  cis— his,  auf  den 
sich  eine  gleichartige  Folge  einer  fallenden  Sekundbewegung  e— dis 
iastend  auftOrmt,  aber  trotz  des  abwSrts  drSngenden  Bewegungszuges 
dieser  Sekundtonfolge  selbst  Qber  die  erste  Sekundfolge  (cis— his) 
hinaus  aufwSrtsbauend ;  der  Wille  eines  TQrmens  und  gegen  eine 
lastende  Schwere  aufwibts  gerichteten  AndrSngens  libgt  imBewegungs- 
zug  des  Tliemas,  das  aus  der  Wiederholung  des  gleichen  Teilmotivs, 
der  abwflrts  sich  senkenden  Sekundbewegung  besteht  das  aber 
seinen  eigentlichen  Qehalt  erst  in  der  Art  der  Verbindung  dieser 
Motivwiederholung  trSgt  dem  AufwArtsdrflngen  und  Qegenstemmen 
gegen  den  abwSrtsdrflngenden  Qrundzug  des  Sekundmotivs,  der 
Wiedereinsatz  um  eine  kleine  Terz  hOher,  auf  e;  auch  der  Rhyth- 
mus  der  schweren,  schleppenden  Notenwerte  ist  selbst  SuBerst 
charakteristischer  Ausdruck  des  lastenden  Qrundcharakters  im  Thema. 

Aber  alle  sprachlich  mOglichen  Kennzeichnungen  wie  ,»Abwarts- 
drSngen',  i^Tannen*,  ,»Bauen%  und  welche  immer  hier  gefunden 
werden  kOnnten,  vermOgen  das  eigentlich  Charalcteristische  hOchstens 
in  Andeutungen  herauszufassen,  das  in  dem  bestimmten  Bewegungs- 
zug  der  Linienformung  liegt  und  als  Energie  einer  Bewegung  sich 
dem  nachfQhlenden  kOnstlerischen  Empfinden  mitteilt,  daher  niemals 
in  dieSprache  oder  einen  anderen  kOnstlerischen  Ausdruck  aus  seinem 
ursprQnglichen  musikalischen  Bewegungsausdruck  voll  Qber- 
tragen  werden  kann,  wShrend  alle  sprachlichen  Beschreibungen  von 
Themen  nach  ihren  Wellungen  und  ihrem  linearen  Kraftespiel  nur  so- 
weit  einen  Sinn  gewinnen,  als  sie  die  eigentlichen  Empfindungsquali- 
taten,  die  im  Melodischen  liegen,  im  musikalischen  FQhlen  zu  wecken 
bestimmt  sind,  im  Qbrigen  aber  doch  nur  zu  einem  vagen  Astheti- 
sieren  filhren  kOnnen.  Auch  muB  alle  Obertragung  der  linearen 
Formerscheinungen  in  sprachliche  Darstellimg  gegenOber  dem  be- 
wegten  Leben  der  melodischen  Qestaltung  immer  unzulSnglich  und 
Starr  bleiben. 

Das  Oewaltige  in  diesem  SuBerlich  ganz  einfachen,  primitiven, 
ja  rudimentSren  Cis-moll-Thema  liegt  nun  in  der  uiigeheuren  Konzen- 
trierung  und  KQrze,  in  welcher  sich  der  bestimmende  Bewegungs- 
grundzug  ausprSgt;  in  einfacherem,  knapperem  Adsdruck  als  den 
zwei  in  drSngender  Enge  Qbereinander  schichtenden  Sekundbe- 
wegungen  wire  jener  charakteristische  Spannungsinhalt  gar  nicht  in 


Die  thematisclie  Bewegung  als  Fonnenergie 


211 


melodischem  Linienzuge  auszuprSgen.    Damm 
ein  Fono-U  r  b  ild>  man  kOnnte  es  auch  B 


Was  nun  auf  das  Thema  in  der  Fuge  folyt 
seine  Oestaltungsenergie  und  formale  Keimkraft 
Abbild  und  Auswirkun 


jenes  Grundzuges. 


Die  Entfaltung  des  Keimes  beginnt  hier,  indem  sich  aus  den  auf 
ein  TQrmen  und  Scliichten  weisenden  linearen  BewegungszQgen  des 
Themas  ein  Aufbauen  in  stetig  wachsender  und  stetig  nach  den 
HOhenlagen  fortschreitender  Stimmenzahl  ergibt:  aus  dem  melo- 
dischen  Bewegungszug  des  Tliemas  schichten  sich  zu  stemmigerem 
Klangmassiv  weiter  mit  den  neu  hinzutretenden  Stimmen  kompaktere 
akkordliche  Wirkungen,  die  hier  besonders  im  Zusammenhang  mit 
der  Schwere  des  ZeitmaSes  Qber  die  Linienmelirstimmigkeit  Qber- 
greifen.  Die  erste  fQnfetimmige  Exposition  fQhrt  (Takt  14—16)  bis 
zu  folgendem  Aufbau  (Themeneinsatz  in  der  hOclisten  Stimme) : 


ift 


IC 
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i 
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die   nSchste  DurchfQhrung  bis  zum  HOhepunkt  der   ganzen   Auf- 
tflrmung  mit  diesem  Thema  (Takt  35). 


Nr.  18. 
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Schon  bis  hierher  ist  die  Exposition  und  weitere  DurchfUhrung 
der  Fuge  eine  ins  GroBe  gesteigerte  Entfaltung  des  thematisclien 
Formkeims  mit  seinem  gedrungenen  Bewegungszug  eines  Aufbauens 
und  Schichtens.  An  diesem  Hdhepunkt  lOst  sich  nun  (Takt  36)  aus 
dem  aufgetQrmten  Klangmassiv  eine  neue  thematisclie  Bildung: 

Nr.  19. 


^"['lU  CFf.r  i'^rrf  'ffrr  i'^ 


Und  auch  dieses  neue  Thema  (dem  spSter  in  der  gleichen  Fuge 
noch  ein  drittes  folgt)  ist  in  seiner  Oegensatzwirkung  zum  Haupt- 
thema  lediglich  als  Bewegungsvorgang  zu  verstehen;  far  sich  und 
aufierlich  betrachtet  ist  es  in  seiner  gleichfOrmigen  Bewegung  weder 
rhythmisch  besonders  markant,  noch  ist  es  wieder  in  den  nicht 
sonderlich  hervortretenden  SchOnheitswirkungen  im  Sinn  einer 
unmittelbar  ins  Gehdr  dringenden  meiodischen  WohlgefSlligkeit 
erschOpft.  Lag  im  ersten  Thema  der  Grundwille  eines  lastenden 
Baues,  so  ist  in  diesen  BewegungszQgen,  der  GleichfOrmigkeit  einer 
ruhig  wogenden  LinienfQhrung  in  hohen,  hellen  Tonlagen  eine  Art 
schwebende  Bewegung  enthalten,  die  erst selbst als  Kontrast 
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gegen  den  gedningenen  Bau   der  Themenexposition   und  ersten 

DurchfQhrung  aufscheint  und  ihm  gegenQber  eine  Art  HOheemplin- 

dung  enthait,  vergleichbar  der  Vorstellung  lichter  HOhe  fiber  einem  ^ 

architektonischen  Bauwerk  von  aufwSrtsstrebender  Formbewegung,  ^M/i^{A^) 

z.  B.  einem  gotischen  Dom:  aber  nicht  als  bildhafter  Eindruck, 

nicht  als  schildernde  (irgendwie  programmatische)  Musik,  sondem 

als  ein  lediglich  in  der  Empfindung  von  Bewegung  und  in  HOhen- 

lagen   angedeuteter   Kontrast,  der  auch   gerade   den   Bewegungs- 

ausdruck  des  ersten  Themas  durch  die  gegensStzlicIie  Abhebung 

urn  so  starker  in  seiner  Eigenart  verdeutliclit. 

(Der  Eintritt  dieses  zweiten  Themas  selbst  findet  im  Voran- 
gehenden  schon  durcli  die  frfiher  entwickelte,  aufwSrtsstreichende 
Viertelbewegung  [z.  B.  Takt  30—35,  sielie  Beispiel  Nr.  18]  eine  Vor- 
bereitung  durch  eine,  im  Qbrigen  nicht  hervortretende,^  kontrapunk- 
tische  Linienbildung,  die  aber  mit  ihrem  Zug  zur  HOhe  mit  dem 
Oestaltungsgrundzug  des  ganzen  Werkes  in  kfinstlerischem  Ein- 
klang  steht  und  ffir  ihn  charakteristisch  ist) 

Dieses  Thema,  das  Wellen  einer  schwebenden  Bewegung,  ist 
nun  eine  von  jenen  thematischen  Bildungen,  die  sich  bei  Bach  sehr 
haufig  wiederfinden.  Man  begegnet  ihm  besonders  oft  (unter  nur 
geringfUgigen  Umgestaltungen)  in  den  Kantaten,  auch  in  ahnlichem 
Sinn  wie  hier  in  der  Cis-moU-Fuge,  in  instrumentalen  Werken.  So 
erscheint  es  z.  B.  in  gleicher  Bedeutung,  in  geringer  Sufierer  Ver- 
schiedenheit  in  der 


Nr.20. 


H-dur-Fuge  des  Wohltemperierten  Klaviers,  11.  Tell.. 

(Takt  27.) 
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Hier  erscheint  die  schwebende  Bewegung  der  gleichfOrmig  in 
Achteln  gehaltenen  Linie  in  der  hOchsten  Stimme  fiber  dem  steil  zu 
seiner  Spitze  aufwSrtsstrebenden  ersten  Fugenthema,  im  gleichen 
Sinne  durch  den  Kontrast  der  ganzen  Bewegungsart  den  Qrund- 
willen  des  ersten  Themas  um  so  scharfer  belichtend. 

Dieses  Schwebethema,  auf  das  noch  vomehmlich  im  Zusammen- 
hang  mit  denBewegungsentwicklungen  in  den  sogenannten  ,,Zwischen- 
spielen"  des  polyphonen  Satzstiles  zurfickzukommen  sein  wird,  ist 
nichts  als  ein  gleichmSfiig  belebter  Bewegungszug,  der  sich  als  ein 
Festhalten  einer  gewissen  HOhenlage  kennzeichnet,  ein  Umschweben 
einer  im  Ganzen  gleichmSfiigen  HOlie,  allenfalls  ganz  allmShlich 
in  tiefere  oder  auch  in  hOhere  Lagen  tragend,  dies  aber  nur  im 
Laufe  lingerer  Streckenentwicklungen,  nicht  in  einem  geraden  Zuge 
ansteigend  oder  fallend;  das  Charakteristische  iiegt  in  seinen  wie 
gewichtslos  wogenden  Wellungen.  Statt  ^Scliwebethema''  kOnnte 
man  viel  allgemeiner  „Schwebe  b  e  w  e  g  u  n  g''  sagen. 

Oberhaupt  kehren  gewisse  Themenbildungen  bei  Bach  um  so 
h S u f i g e r  wieder,  jeeinfachere  Andeutungen  eines  bestimmten 
Drangens  und  WoUens,  das  in  einer  Bewegung  Iiegt,  sie  enthalten, 
je  allgemeiner  ihr  Bewegungszug,  nicht  als  motivisch  verein- 
heitlichende  Wiederholungen,  auch  nicht  im  Sinne  einheitlicher  Orund- 
^timmungen,  sondern  aus  der  Qemeinsamkeit  gewisserBe-- 
wegungsinhalte  in  den  Zfigen  der  melodischen  Erformung. 
So  ist  z.  B.  auch  das  folgende  Thema,  das  eine  aufwflrtssteigende, 
allmflhlich  hinandrflngende  Bewegung  darstellt,  besonders  hSufig  zu 
finden : 
Nr.  21. 


r     ff   T   f-r^ 


-.*%«- 


z.  B.  im  Prflludium  in  B-Moll  aus  dem  1.  Teil  des  Wohlt.  Klaviers: 
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Das  hier  in  der  Oberstimme  liegende  Thema  mit  seiner  langsam 
aufwartstreibenden  Bewegungsenergie  erscheint  auch  in  diesem  Fall 
wieder  gemeinsam  mit  einem  besonders  scharfen  Kontrast,  indem 
der  Orgelpunkt  im  Baft,  das  unbewegliche  F  e  s  1 1  i  e  g  e  n  auf  b,  den 
Orundwillen  des  Bauens  und  AufwartsdrSngens  in  den  hOheren 
Stimmen  verstftrkt  ins  Empfinden  treten  iSBt  Auch  hier  fOhrt  es 
in  der  DurchfQhrung  des  Praludiums  zu  einem  aufwartsschichtenden, 
stets  hOher  und  kompakter  getflrmten  Bauen  in  Akkordmassen ; 
HOhepunkt:  Takt  21  und  22: 


JS  >5  iS 


-mr-^ 


Im  Thema  liegt  eine  Bewegung  und  Kraft,  die  sich  gegen  die 
lastende  Schwere  des  Akkordmassivs  in  diesem  Satz  aufstemmt; 
nicht  auf  gewisse  Vorstellungen  eines  bildhaften  Qeschehens  kommt 
es  hierbei  an,  sondem  auf  das  Erfflhlen  des  KrSftewirkens  in  der 
thematischen  Bewegung.  (Das  gleiche  Motiv  findet  sich  bei  den 
Klavierwerken  noch  im  B-moll-PrSludium  vom  z  w  e  i  t  e  n  Teil  des 
Wohltemperierten  Klaviers  [hier  im  Rhythmus  von  Nr.  21],  femer 
z.  B.  in  der  kleinen  ,,Fantasie  in  C-moII*'  [Peters  No.  212,  nicht 
mit  der  berfihmten  C<-moll-Fantasie  zu  verwechseln]: 

Nr.  24. 
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Auch  in  Vokalwerken,  z.  B.  als  Basso*Continuo  in  der  Kantate  ,,Ach 
Qott,  vom  Himmel  sieh  darein*,  in  der  ersten  Arie  der  Johannes- 
passion,  u.  a.  m.) 

Analog  findet  sich  die  Umkehrungsform  als  thematische  Bit- 
dung  von  einer  in  gleicher  Bewegung  a  b  w  a  r  t  s  gerichteten  Form- 
energie, z.  B.  in  der  IV.  Engl.  Suite  (F-dur): 
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Nr.  25. 
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Im  gleichen  Satz  ist  aber  hernach  vom  28.  Takt  an  das  Thema 
^leich  wie  in  den  beiden  B-moU-Praiudien)  in  aufwartsschichtender 
Bewegung  durchgefQhrt. 

Bei  solchen»  in  sehr  allgemeinen,  einfachen  Bewegungsinhalten 
sich  darstellenden  Themenbildungen  ist  nicht  nur  der  eigentliche 
charakteristische  Oestaltungsvorgang,  sondern  auch  die  Auswirkung 
in  der  polyphonen  Weiterentwicklung  des  Satzes  verhaltnismSBig 
am  eingSnglichsten  darzustellen;  dies  liegt  neben  der  Einfachheit 
der  Fomienergie  zum  Teil  auch  daran,  daS  Bewegungsformen  wie 
gleichfOrmiges  Ansteigen,  Hinabsinken,  gewichtlos  schwebende 
Figuren  u.  dergl.  auch  am  leichtesten  in  begrifflich  oder  bildhaft 
fafibare  Energie-  und  Formbegriffe  zu  Obertragen  sind.  Doch  kommt 
es,  wie  schon  betont,  gerade  darauf  an,  sich  nicht  an  solche  Ober- 
tragungen  (z.  B.  Paralleierscheinungen  aus  der  Formenergie  der 
Architektur)  zu  klammem,  sondern  im  Gegenteii  von  ihnen  abstra- 
hierend  die  EinftUilung  in  den  spezifisch  musikalisch-melodischen 
Bewegungsvorgang  zu  gevrinnen,  was  von  solchen  relativ  primitiven 
BewegungszQgen  aus  am  leichtesten  geschieht  So  ist  auch  bei 
Themen  individuellerer  PrSgung,  solchen,  die  nicht  oder  nur  ver- 
einzelt  in  AnnJUierungsformen  innerhalb  anderer  Werke  wieder<- 
kehren,  der  eigentliche  Gehalt  und  Sinn  der  LinienfQhrung  aus  den 
BewegungszQgen  zu  erfOhlen.  So  z.  B.  in  noch  sehr  einfacher 
Weise  im  steil  aufragenden,  von  gotischem  Geist  belebten  Thema 
der  H-dur-Fuge  vom  IL  Teil  des  Wohlt.  Klaviers  (vgh  hierzu  S.  45) 
Oder  in  dem  aufierst  plastischen,  in  mehreren  BewegungsansStzen 
schleppend  aufwflrtsstrebenden  und  vom  Gipfelton  rasch  zurfick- 
sinkenden  Thema  der  Fuge  in  Fis-moU  (Wohlt.  Kl.  I.): 

Nr.  26. 
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Oder  in  einem  Bewegungsspiel  wie  der  schweifenden  Gestaltung 
vom  Fi^enthema  in  As-dur,  Wohlt  Kl.  L 


Nr.27. 
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Aber  schon  in  alien  diesen^  noch  relativ  sehr  einfachen  melo- 
dischen  ZQgen  ist  die  Beweglichkeit  reicher,  als  da&  einige  typische 
Bewegungen,  die  allenfalls  noch  mit  Sprache  und  Begriffen  zu 
umschreiben  wSren,  die  UnerschOpfiichkeit  ihres  ungemein  labilen 
Formenspiels  umfassen  kOnnten.  Wer  wollte  krausere  Bewegungs- 
formen  wie  die  folgende  bizarre  Qestaltung  des  Themas  vom 
A*moll-Praiudium,  Wohlt  Kl.  II.  (Nr.  28)  zu  einer  Beschreibung  in 
Worten  erstarren  lassen  oder  im  Thema  der  D-dur-Fuge  vom 
Wohlt  Klav.  I.  (Nr.  29)  das  wirbelartige  Aufpeitschen  der  Anfangs- 
phase  anders  als  durch  die  musikalisch-kinetische  EinfOhlung  selbst 
gewinnen ! 


Nr.28. 
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Nr.29. 
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Hierzu  kommt,  daS  Themen  breiterer  Entfaltung  aus  wechselndem 
Bewegungsr^ichtum  scharf  konh^tierender  MotivzQge  bestehen,  z.  B 


Nr.30. 


Fuge  in  E-Moll,  Wohltemperiertes  Klavier,  U. 
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Nr.  31. 


Fuge  in  D-Moll,  Wohltemperiertes  Klavier,  n.  TeiL 
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Im  Thema  liegt  ein  erstes  Aufblitzen  eines  Formgedankens,  der 
in  der  Gesamtform  Wachstum  und  Entfaltung  findet  Die  melo- 
dische  Orundkraft,  die  Bewegungsenergie,  wird  hier  zur  Form- 
energie;  alle  Motivplastik  ist  als  Motivenergie  zu  erfassen. 
Danun  hraucht^  auch  ein  Thema  keineswegs  immer  schon  ein^..fflr 
sich  be^onders  Jiervortretende,  scharfe  Individuelle^r^gMng  ^^  b^- 
sitzen;  der  GeffaTT^eOOtiO^oti^^^  nur 

ein  kurzer,  unscheinbarer  Bewegungszug,  findet  oft  erst  wShrend 
der  Durchftihrung  seine  Entwicklung  ins  Qro^ifi^  Das  Thema  1st 
Erweckung  der  Form,  in  seiner  Plastik  liegt  Wille  und  Anfang  einer 
Bewegung,  deren  Spannkraft  die  Form  des  ganzen  Werkes  gestaltet 
Damit  liegt  auch  der  einheitliche  kDnstlerische  Grundzug  und 
Charakter  eines  Gesamtwerkes  schon  im  Thema  latent  Besonders 
in  Bachs  Fugen  steigert  sich  dieser  Zusammenhang  ins  GroBartige. 

In  V  0  k  a  I  e  n  Themen  ist  im  gleichen  Sinn  aus  einer  Be- 
wegung  heraus  die  Wortvertonung  zu  verstehen,  so  z.  B.  im  Gloria- 
Thema  der  H-moll-Messe: 


Nr.32. 
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Qloria  aus  der  H-MoU-Messe: 
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Der  ansteigende  Zug  hier  als  Versinnbildlichung  des  Wortes  ,»gloria''/ 
der  Verherrlichung.    Ebenso  das  i.Gloria''  aus  dem  Magnificat 
(in  C-dur) 

Sopran. 
Nr.33. 
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So  wird  in  Bachs  Textvertonung  die  Bewegung  zum  Symbol 
gewisser  Begriffe  und  Darstellungen.  Bach  Obertragt  den  Inhalt 
einer  begriff lichen  oder  bildhaften  Vorstellung  in  bestimmte,  sehr 
einfache,  fQr  sie  charakteristische  Bewegungszfige,  nach  denen  sich 
die  Melodiebildung  gestaltet  Aus  den  ganz  primitiven  Bewegungs- 
formen  eines  Anstiegs  z.  B.,  oder  eines  Niedersteigens^  oder  eines 
gleichfOrmigen  Schwebens  usw.  entstehen  auf  diese  Weise  Zu- 
sammenh^lnge  zwischen  Linienformung  und  Wortinhalt,  die  den 
SchlOssel  zu  Bachs  Textvertonung  Oberhaupt  geben.  Zugleich  mit 
Bewegungsformen  und  Bewegungsrichtung  sind  es  nattlrlich  auch 
die  rhythmischen  Werte,  die  den  Bewegungsinhalt  charakterisieren. 

Aus  diesem  Prinzip  der  Darstellung  und  Versinnbildlichung 
geht  auch  das  Bildhafte  in  Bachs  Musik  hervor.  So  liegt  bei- 
spielsweise  dem  in  Verklflrung  und  Lichtglanz  getauchten  S  a  n  c  t  u  s 
aus  der  H-moll-Messe  in  der  Themenbildung  eine  Bewegung  des 
Schwebens  und  Wogens  zugrunde: 
Nr.  34.    Sopran  I. 
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Diese  musikalische  Darstellungsweise  durch  den  Bewegungs- 
ausdruck  in  der  Linienbildung  beherrscht  aber  nicht  nur  den  Stil 
Bachs,  sondem  die  ganze  flltere  polyphone  Vokalmusik.  Unter  den 
aiteren  Meistern  ist  es  vor  alien  HAinyjrh  5;r^Q^T  bei  dem 
bereits  ein  Jahrhundert  vor  Bach  dieses  Prinzip  zu  besonderer 
Klarheit  und  OroBzDgigkeit  in  den  Vokalwerken  durchgebildet  ist; 
als  Hinweis  genOge  ein  vereinzeltes  Beispiel: 

Heinrich  Schfitz.  Aus  den  ^CanUones  sacrae''.  „Domine,  non  est  exaltatum/ 
Nr.35.    Tenor.  


1^  r  ^\>t  f  r^^ 
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220  Badis  Melodik.    Technische  Eigentfimlichkeiten 

Aus  dem  Worte  exaltatuni  =  hoffartig  (dem  Wortsinn  nach : 
erhOht'')  ist  der  in  machtvollem  Schwung  ausgreifende,  jSh  auf- 
ragende  Bewegungszug  erformt,  eine  Linienbildung  von  prachtvoller 
melodischer  Wurfkraft. 

Die  Vertonungen  nShern  sich  Malereien,  die  einen  Vorgang 
schildern,  freffen  ein  Symbol,  wo  sie  einen  abstralcteren  Begriff  ver- 
sinnbildlichen.  Damit  gelangen  wir  aber  auf  das  umfassende,  allge- 
meinere  Ssthetische  Qebiet  von  Baciis  Kunststil,  welches  ich  von 
dem  hier  zu  behandelnden  technischen  Qebiet  damit  ab- 
grenzen  kann,  daS  ich  auf  zwei  grundlegende  Arbeiten  verweise, 
welche  in  breiter  Durchfahrung  diese  Prinzipe  der  Bachschen 
Asthetik  darlegen;  es  sind  die  beiden  hochbedeutenden,  nahezu 
gleichzeitig  erschienenen  Werke  von  Andr^  Pirro,  ,»L'Esth£tique 
de  Bach^  Paris  1907,  und  Albert  Schweitzer,  ,,).  S.  Bach,** 
Leipzig  1907.  In  beiden  ist,  zum  erstenmal  mit  besonderem  Nach- 
druck,  der  innere  Zusammenhang  von  Bachs  Vertonungsweise  mit 
einer  Veranschaulichung  und  Darstellung,  im  weiteren  Sinne  auch 
mit  Symbolen  gewisser  VorgSnge  und  Begriffe  betont,  an  welche 
die  kflnstlerische  Konzeption  knfipft,  und  damit  das  ^Malerische" 
und  Intuitive  in  den  Qrundlagen  seines  Schaffens  hervorgekehrt  AUe 
melodische  Plastik  beruht  bei  Bach  auf  einem  fortwShrenden 
inneren  Schauen  des  Dargestellten,  das  sich  durch  gewisse  Be- 
wegungszQge  im  musikalischen  Kunstwerk  mitteilt  Insbesondere 
da,  wo  dieses  Vertonungsprinzip  aus  einer  malerischen  Darstellung 
in  absoluteres  Formen  Qbergeht,  bleiben  es  BewegungszOge,  auf 
welchen  jener  Zusammenhang  mit  einer  ideellen  Orundlage  der 
Musik  beruht.  Daneben  sind  es  aber  auch  gewisse  Rhythmen,  die 
den  Charakter  einer  bestimmten  Bewegungsart  in  typischer,  konsequent 
f  estgehaltener  Weise  reprSsentieren,  und  dies  sind  dann  bezeichnender- 
weise  regelmSBig  Bewegungsarten,  die  in  kOrperlichen  Bewegungen, 
Schrittarten  unddgLberuhen.  Schweitzerformuliertdiesen  Zusammen- 
hang mit  BewegungseindrQcken  in  folgenden  Worten  („J.  S.  Bach**, 
S.  472):  i,Alles  was  also  irgendwie  einer  Bewegung  entspricht,  die 
man  durch  eine  Tonlinie  wiedergeben  kann,  wird  von  Bach  in  Musik 
dargestellt*  Ohne  auf  die  Ssthetische  Seite  der  neueren  Bachforschung 
im  Rahmen  des  vorliegenden  Buches  nSher  eingehen  zu  wollen,  be- 
schrSnke  ich  mich  unter  dem  Hinweis  auf  die  genannten  Werke  noch 
darauf,  zu  betonen,  daS  diese  ganze  Veranschaulichung  durch 
Bewegung  nicht  allein  in  einer  nur  assoziativen  VerknDpfung  mit 
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Bewegungs-Vorstellungen  und  -Eindracken  beruhen  kann, 
sondern  daB  diese  selbst  erst  auf  die  viel  tiefer  im  Qrundgeschehen 
des  Melodischen  fiberhaupt  erspannten  psych ischen  Energien 
der  Bewegungsempfindungen  zurQckzuleiten  isi  UrsprQnglich  sind 
das  alles  nicbt  Bilder,  sondern  Energien. 

In  den  Kantaten,  Qberhaupt  in  den  Werken  fQr  Chor  und 
Orchester,  durchsetzt  nun  dieses  Vertonungsprinzip  bereits  tief 
auch  die  instrumentalen  Partien,  welche  von  ihm  im  Dienste  der 
Wortvertonung  in  ihren  Themen  und  Linienbildungen  bestimmt  sind. 
Was  nun  aber  die  rein  instrumentalen  Werke  Bachs  betrifft,  so  liegt 
allerdings  auch  vereinzelten  unter  ihnen  ohne  Zweifel  noch  das 
gleiche  Prinzip  symbolischer  Darstellung  zugrunde,  das  seinen  Ur- 
sprung  in  der  Wortvertonung  hat  und  auf  das  Hereinspielen  eines 
gewissen  idee  lien  Qehaltes,  einer  malerischen  Vorstellung  oder 
wenigstens  einer  injenerMotivsprachesymbolisiertenGrundstimmung 
zurQckgeht  Im  allgemeinen  jedoch  wire  es  verfehlt,  in  der  reinen 
Instrumentalmusik  Bachs  eine  solche  AbhSngigkeit  von  einer 
bestimmten  Vorstellung  zu  suchen;  hier  ist  vielmehr  der  Zusammen- 
hang  mit  einem  Bewegungsinhalt  viel  absoluter.  Die  LoslOsung 
vom  Text  in  Bachs  Instrumentalmusik  bringt  zwar  zugleich  eine 
LoslOsung  von  bestimmten,  im  Wort  ausgesprochenen  Begriffen  und 
Darstellungen,  verbindet  sich  aber  mit  der  Charakteristik  gewisser 
Bewegungszfige  als  Orundlagen  der  musikalischen  Formung.  Wie 
bei  den  instrumentalen  Themen,  von  denen  hier  auszugehen  war, 
ist  der  Bewegungsinhalt  an  sich  als  die  gestaltende  formale  Energie 
zu  erfflhlen  und  (ohne  eine  irgendwie  begriffliche  Ausdeutung)  in 
seinem  rein  architektonischen  Zusammenhang  auf  Aufbau,  Weiter- 
entwicklung  und  Gesamtform  zu  beziehen. 

DaB  auch  AnnSherungen  an  die  der  Polyphonie  ursprfinglich 
fremde,  subjektiv  empfundene  Ausdrucksmelodie  in  die  vokalen 
Werke  eher  eindringt,  als  in  die  vom  Wort  gelOste  Architektur  der 
instrumentalen  Polyphonie,  liegt  auf  der  Hand.  (Obrigens  sind  auch 
solche Themen  und  Motive  nichtvonZusammenhSngen  mit  Bewegungs- 
zfigen  in  ihrer  Konzeption  gSnzlich  frei;  Andr£  Pi  rro  spricht  sogar  von 
Rhythm  en  desjauchzens  und  des  Schmerzes,  die  auf  bestimmteSchritt* 
weisen  zflrQckgehen.  In  rein  instrumentalen  Werken  sind  Themen, 
welche  schon  im  Sinne  der  klassischen  Kunst  eine  Ausdrucksmelodik 
darstellen  und  aus  subjektivem  Empfinden  konzipiert  sind,  wie  das 
folgende,gleichfallsin  mehreren  Werken  wiederkehrendeklagende  Motiv 
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Aus  der  Fuge  In  Fis-MoU,  Wohitemperiertes  Klavier  I.  ^.  Thema): 
Nr.36.  -^    -^  -.. 


ziemlich  selten  anzutreffen.) 

Aus  den  psychologischen  Qninderscheinungen  der  gesamten 
Melodiebildung  sind  die  allgemeinsten  Ssthetischen  Orundlagen  von 
Bachs  Themen-  und  Motivbildungen  zu  verstehen.  Auch  bei  diesen 
melodischen  Keimformen  gilt  es  wie  bei  aller  Linienkunst  die  TOne 
zu  vergessen  und  die  Bewegung  zu  erleben.  Der  Formausdruck 
des  polyphonen  Themas  drSngt  die  klanglichen  Erscheinungen  zurilck. 

FormaNechnische  Erscheinungen  im  Thema  des  polyphonen  SHls 

Ober  den  Zusammenhang  der  Bewegung  mit  Sinn  und  Aus- 
drucksgelialt  der  Themen  mOgen,  da  die  vorliegende  Untersuchung 
auf  die  eigentlich  technischen  Fragen  gericbtet  ist,  diese  kurz 
gefafiten  Hinweise  genOgen;  was  nun  die  technischen  Besonderheiten 
der  Bachschen  Themenbildung  betrifft,  so  sind  diese  durch  ein 
formates  Empfinden  bestimmt,  welches  in  einer  Art  Ausgleich 
zwischen  den  Bewegungen  besteht  Dies  bedingt  ein  Gleich- 
mafigefOhl  wesentlich  anderer  Art,  als  es  im  Symmetrieprinzip  der 
klassischen  Linie  mit  ihrer  regelmSfiigen  Folge  von  Betonungs- 
punkten  und  ihrer  Qruppierungstechnik  vorliegt,  Aber  wenn  aus 
diesem  Grunde  das  melodische  Formprinzip  der  Fortspinnung  auch 
vager  in  seinen  formalen  Gesetzen  bleibt  als  das  der  Oruppierung, 
so  beruht  es  darum  nichtsdestoweniger  auf  einem  gewissen  formalen 
Qleichgewichtsempfinden,  das  durch  die  Bewegungszfige  waltet,  und 
je  weniger  die  formale  Technik  sich  auf  aufiere  Erscheinungen,  wie 
z.  B.  die  Symmetrie,  stQtzen  kann,  um  so  tiefer  durchgebildetes  Form- 
gefahl  erfordert  ihre  Beherrschung.  Dieser  Ausgleich  im  polyphonen 
Thema  betrifft  die  R  a  u  m  e  wie  die  R  i  c  h  t  u  n  g  e  n  der  Bewegungen. 
So  folgt  z.  B.  nach  aufwSrtsstrebenden  Bewegungen  in  der  Regel 
im  Lauf  der  Weiterentwicklung  innerhalb  des  Themas,  wenn  auch 
nicht  immer  unmittelbar,  eine  RQckwendung  bis  zum  Ausgangston 
Oder  wenigstens  bis  in  seine  NShe,  und  umgekehrt.  Vgl.  z.  B.  die 
Themen  in  Nr.  26,  30;  31,  38  und  das  folgende: 
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Nr,37. 


Fuge  fOr  Klavier  in  A-Moll. 


,  j'l  ^  J- ^ » ^^3 1  J^tI -i^  J73  ^ 


Der  grOBte  Teil  der  Themen  Bachs  zeigt  einen  solchen  Aus- 
gleich;  wo  er  fehlt  oder  nicht  voll  durchgefQhrt  ist,  voUzieht  er  sicb 
n   der  dem  Thema  folgenden  Fortspinnung. 

Ferner  Sufiert  sich  eine  Art  Oleichgewichtsempfinden  in  der 
Themengestaltung  darin,  daB  Bewegungen,  die  in  weiten  Intervallen 
vor  sich  gingen,  auch  durch  sekundweise  verlaufende  Bewegung 
ihren  Ausgleich  finden,  und  umgekehrt.  (Eine  alte  Schulregel,  daS 
grOBere  Intervallsprilnge  in  einer  melodischen  Stimme  durch  nach- 
folgende  diatonische  Bewegung  ausgejfallt  werden  und  daB  nach 
grOBeren  SprQngen  immer  eine  Umkehr  erfolgen  soil,  birgt  einen 
richtigen  Kern,  wenn  siq  auch  fQr  die  instrumentale  Melodik  vie!  zu 
eng  gefaBt  ist,  und  vor  allem  in  solcher  Formulierung  viel  zu  sehr 
das  JluBere  Bild  der  Zeichnung  statt  der  bestimmenden  tieferen 
Krafteverhaitnisse  im  Melodischen  hervorhebt) 

Ausgleich  eines  in  weiten  Intervallschritten  ansteigenden  An- 
fangs  durch  eine  in  engen  Schritten  durch  den  ganzen  Raum  des 
Anstiegs  zurQckkehrende  Bewegung  zeigt  das  Thema  einer  Fuge 
fQr  Klavier  in  H-Moll: 


Nr.  38. 


Das  Umgekehrte,  am  Ende  des  Themas  weite,  wieder  hinab- 
greifende  Umfassung  einer  vorangehenden,  stufenweise  erfolgenden 
Steigerung  liegt  z.  B.  im  Thema  einer  (unvollendeten)  Fuge  fQr 
Klavier  in  C-Moll: 

Nr.  39. 


i^^"i.  r.  1  m  sm\^  ^ 
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In  so  sinnfailigen  Formen  wie  bei  diesen  beiden  FSllen  sind 
jedoch  die  typiscben  Erscheinungen  dieses  AusgleichsgefQhls  nicht 
immer  ztt  suchen.  So  zeigt  in  aHgemdnerer  Weise  das  Thema  der 
Fuge  in  0-Moll,  Wohit  Kl.  I,  die  Umfassang  des  ersten  Teiles 
annShemd  durch  die  Bewegung  des  zweiten  ausgeglicben : 


Nr.40. 


'>\\'  r  ^ 


ife 


^ 


pj  I?.;  r  r  I 


Ein  solcher  Ausgleich  findet  oft  in  mehreren  Wellenzflgen 
statt,  z.  B.  im  Thema  der  B-Moll-Fuge  (WohIt  Klavier  II)  zweimal, 
(zwischen  den  mit  - — •  bezeichneten  Tellen): 


Nr.4i. 


m^,  ^  ^  ^  ^  ^1 


Ebenso  zwischen  den  beiden  durch  die  Achtelpause  getrennten 
Teiien  des  Themas  der  A-Moll-Fuge  (Wohlt  Klavier  I): 

Nr.  42.  ^  ^^ 


tr  ^  M 


ff-#f 


Es  entsteht  so  in  den  meisten  Themen  eine  Art  Mittelpunkt 
der  Bewegungsschwankungen,  die  von  ihm  nach  oben  und  unten 
abweichen,  und  der  meist  die  Tonika,  oder  auch  der  Dominantton, 
selten  die  Terz  ist  Diese  Herstellung  eines  Oleichgewichts  zwischen 
den  Bewegungen  erfolgt  aber  nicht  nur  in  der  Bewegungs  r  i  c  h - 
tungy  sondem  auch  zwischen  den  BelebungsmaBen  des 
Themas:  raschem  Anstieg  pflegt  eine  langsam  abwflrtsfQhrende  Be- 
wegung zu  folgen  und  umgekehrt  pflegt  sich  eine  langatmige  Span- 
nung,  welche  durch  langsamen  Anstieg  entsteht,  in  eine  rasche  und 
jShe  Wendung  abwSrts  auszulOsen,  oder  wenigstens  durch  ein  Sinken 
in  lebhaftere  Bewegung.  Vgl.  Nr.  29,  31,  7,  26  u.  a. 
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Alle  diese  Erscheinungen  sind  keiner  pedantischen  Qesetz- 
mSBigkeit  zu  unterwerfen,  sondern  nnterliegen  etnem  viel  allgemei- 
neren  Ausgleichsempfinden;  das  FormgefQhl  bei  der  Themen-. 
bildung  beniht  hier  also  nicht,  wie  bei  den  klassischen  Bildungen, 
auf  einer  Symmetrie  der  AusmaBe,  die  im  Oegenteil  bei  der 
Linie  der  Polyphonie  oft  sehr  ungleicli  sind,  sondern  wie  alle  ihre 
StileigentQmlichkeiten  gleichfalls  auf  einem  Empfinden  der  Bewegungs- 
vorgSnge  im  Melodischen,  die  sich  im  QroBen  und  Oanzen  die 
Schwebe  halten. . 

Die  einfache  tonale  OesetzmSfiigkeit  in  den  Themen  geht  mit 
diesem  Ausgleich  zwischen  den  Bewegungsspannungen  Hand  in 
Hand;  die  meisten  Themen  nehmen  eine  Wendung  zur  Dominante 
und  kehren  in  die  Tonika  zurQck,  manche  enden  in  der  Dominante, 
die  Weiterspinnung  damit  in  die  ROckkehr  nach  der  Tonika  weisend  ^). 
(Bei  Fugenexpositionen  knQpft  sich  eine  bestimmte  OesetzmSfiigkeit 
im  Auftreten  des  Themas  durch  die  verschiedenen  Stimmen  des 
Expositionsteiles  an  diesen  tonartlichen  Ausklang  des  Themas.) 


Sechstes  Kapitel. 

Die  melodische  Fortspinnungstechnik  im  polyphonen  Stil. 

Auswirkung  der  themaiischen  Energie  in  der  unmittelbaren  Weiter- 
spinnung.   Bewegungsempfindung  und  Formgefnhl  in  der  Linien- 

entwicklung. 

Der  Bewegungsinhalt  bestimmt  auch  die  Art  der  weiteren  ein- 
stimmigen  Formentwicklung,  auf  welche  das  Thema  zielt  Die 
melodische  Fortspinnung  ist,  wie  bereits  hervorgehoben,  eine 
Technik  des  fliefienden  Obergangs,  die  sich  von  der  motivischen 
Verarbeitungstechnik  innerhalb  der  mehrstimmigen  klassischen  Setz- 
weise  wesentlich  unterscheidet  Sie  ist  eine  stetige  Neuerformung 
aus  der  melodischen  Energie,  eine  Weiterauswirkung  der  Bewegungen. 
Hier  sind  ganz  besonders  die  Werke  von  Bach  fQr  Violine  und 

0  Manches  Bemerkenswerte  fiber  den  Ban  der  Bachschen  Themen  bringt 
die  kleine,  wenig  belcannt  gewordene  Schrift  von  Emil  Naumann,  i^Ueber 
ein  bisher  unbekanntes  Qesetz  im  Anlbau  klassischer  Pkigenthemen*'  (1878). 

K  u  r  t  h ,  QrundUigen  des  Unearen  Kontrapunkts.  ]5 
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Cello  ohne  Begleitung  als  Vorbilder  und  Studiengnindlagen  zu 
werten:  die  Technik,  die  hier  in  den  einstimmigen  Linien,  wo  natur- 
gemafi  die  Spannkrafte  der  Melodilc  am  konzentriertesten  wirken,  in 
ihrer  reinsten  Form  erscheinen,  beherrscht  aber  auch  alle  melodische 
Entwicklung  innerhalb  der  mehrstimmigen  SStze  des  polyphonen  Stils. 

Die  treibende  Energie,  welche  in  der  Linienformung  wirkt,  ist 
schon  an  der  unmittelbaren  WeiterfQhrung  eines  Themas  bei  Bach 
zu  beobachten.  Diese  ist  daher  in  erster  Linie  von  den  Spannungs- 
verhaitnissen  im  Thema  bestimmt  und  hSngt  zunSctot  in  ihren 
ersten  Bewegungsphasen  davon  ab,  ob  mit  dem  Themenabschluft 
eine  Entspannung  nacli  einem  HOhepunkt,  oder  aber  ein  Ansteigen 
zu  neuen  Entwicklungen  vorliegt  Hieran  knOpft  sich  die  Fortsetzung, 
aber  niclit  wie  im  klassischen  Stil,  an  das  Streben  zur  Abrundung 
einer  2-  oder  4-  oder  8-taktigen  Themenbildung  in  ebenso  langen 
Abschnitten  zu  einem  einheitlichen  symmetrischen  formalen  Zu- 
sammenschluB.  Die  Technik  der  Fortspinnung  ist  verbor^eneren 
stilistischen  Merkmalen  unterworfen;  aus  dem  Thema  selbst  ist  das 
DrSngen  zur  Weiterformung  zu  erfOhlen. 

Far  die  erste  unmittelbare  Fortspinnung  aus  dem  Thema  ist 
ein  FormgefQh!  dafQr  mafigebend,  ob  der  Bewegungsanschwung  sich 
innerhalb  des  Themas  selbst  ausgewirkt,  die  Steigerungen  ihren 
Kulminationspunkt  erreicht  haben,  oder  zunSchst  noch  nach  weiterer 
Spannungssteigerung  drSngen;  aus  diesem  Oesichtspunkt  erfolgt 
die  erste  ausgleichende  Weiterentwicklung.  Von  einzelnen  Beispielen 
sind  am  besten  die  Orundzage  dieser  formalen  Technik  in  der  Linien- 
ausspinnung  zu  gewinnen.  Liegt  in  einem  Thema,  insbesondere 
in  seinem  letzten  Teil,  der  Anschwung  einer  aufwartsgerichteten 
melodischen  Bewegung,  so  besteht  die  Weiterspinnung  zunSchst  in 
einer  allmahlichen  steigemden  Fortentwicklung  bis  zu  einem  HOhe- 
punkL  In  dieser  Weise  wirkt  z.  B.  das  in  seiner  lebendigen  Energie 
aufwarts  strebende  Thema  der  Courante  aus  der  Suite  far  Cello  in 
D-Dur  (ersterTaktdesfolgendenBeispiels)]nseineFortspinnung  hinein: 

Thema 

5 


Nr.43. 


JTJ  iJ^l  I 


Attswirlaing  der  thematischen  Energie 
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Die  FortfOhrung  nimmt  hier  die  begonnene  Steigerung  und 
Bewegung  aus  der  Erformungslcraft  des  Themas  auf  und  entwiclcelt 
diese  bis  zu  einem  HOhepunlct  (3.  Takt,  Ton  b),  urn  erst  in  den  fol- 
genden  Talcten  die  Ober  das  Thema  hinaus  gefQbrte  Steigerung  durch 
abwflrts  gerichteten  Bewegungsausgleich  zu  entspannen.  Diese  Er- 
scheinung  eines  subtilen  formalen  Empfindens,  das  den  ganzen 
alten  Linienstil  Icennzeichnet,  und  das  nie  in  eng  begrenzte  Oesetze 
einzuzwSngen  ist,  zeigt  beispielsweise  auch  die  Fortspinnung  bei 
dem  Thema  des  Presto-Schlufisatzes  aus  der  Sonate  far  Violine 
in  0-MoU: 


Nr.44. 


\ii  ^a^' \'^Um  \'i!^'\'lM\ 


ifTrr.rfi"prp..^i 


Nach  dem  ersten  Motiv 


m 


^ 


^ 


& 


setzt  sich 


dessen  in  weit  ausgreifenden  IntervallsprQngen  abwirtsdrSngende 
Energie  zunSchst  fort,  indem  die  BewegungsvorgSnge  eine  bis  zum 
vierten  Talct  weiterwirkende,  in  gleichen  motivischen  Fortschreitungen 
durch  zwei  Olctaven  hinabfOhrende  Entwicldung  zeigen;  erst  nach 
dieser  breiten  Auswirlcung  der  motivischen  Energie  lOst  sich  (vierter 
Takt)  ein  rasch  aufwartstreibender  Anschwung  aus;  von  einer  Be- 
wegungskraft,  die  im  Lauf  eines  einzigen  Talctes  nahezu  die  ganze 
vorangehende  AbwflrtsfQhrung  durch  zwei  Oktaven  wieder  umspannt 
Auch  diese  jSh  aufwiirts  treibende  Energie  des  vierten  Taktes 
findet  nun  in  der  weiteren  Fortspinnung  ihre  Auswirkung;  aber 
nicht  durch  eine  geradlinig  die  AufwSrtsbewegung  fortsetzende  Ent- 
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wickiung,  sondern  in  einer  fOr  die  polyphone  Linienausspinnung 
charakteristischen  Art:  von  dem  Oipfelton  dieses  Anschwungs,  dem 
Ton  g  des  5.  Taktes,  greift  nSmlich  die  Bewegung  in  neuen  Kurven 
auSy  die  zuerst  nacli  der  Tiefe  ausholen,  um  von  hier  in  neuen 
Wellungen  hinanzudrSngen^  zu  stets  liOlieren  OipfeltOnentreibend: 
a  (Takt  7),  hernach  b  (Takt  9).  Die  Fortsetzung  der  geradlinigen 
Steigung  vom  4.  Takt  liegtalso  in  den  KurvenhOhepunkten; 
dieseTechnik  von  Wellenbewegungen,  deren  Oipfel 
untereinander.  eine  hinansteigende  Reihe»  oder  auch 
umgekehrt  binabsinkende  Entwicklung  zeigen,  ist  fOr 
Bachs  einstimmige  Fortspinnungstechnik  beson- 
ders  kennzeichne.nd. 

In  dem  vorliegenden  Falle  fahrt  diese  Kurvensteigerung  mit 
dem  9.  Takt  gerade  bis  zum  Ton  b  zurQck,  dem  hOchsten  im 
Themenanfang  selbst  berQhrten  Ton,  so  dafi  hier  die  zuerst  jSh  in 
weiten  Sprflngen  geradlinig  hinabstOrzende  Bewegung  durch  die 
weitere  Wellenentwicklung  ihren  vollgerundeten  Ausgleich  findet 

Von  diesem  Oipfelton  aus  setzt  sich  aber  die  Wellung  im 
Orofien  fort;  denn  die  ganze  langatmige  Steigerung,  welche  zum 
Oipfelton  5  fahrte,  findet  wieder  in  grOfieren  ZQgen  ihren  Be- 
wegungsausgleich  durch  eine  abwSrts  tragende  Reihe  von  HOhe- 
punkten  neuer,  diesmal  fiber  je  einen  Takt  sich  erstreckender  Kurven- 
bewegungen,  die  Reihe  b  (Takt  9),  a  (Takt  10)  und  g  (Takt  11); 
hierbei  ist  es  eine  far  den  Baclischen  Linienstil  typische  Er- 
scheinung,  dafi  die  absteigende  Entspannung  gegenflber  der  an- 
steigenden  Entwicklung  in  bedeutend  schnelleren  (hier'ganztaktigen) 
Erstreckungen  fortschreitet 

Innerhalb  der  ersten  steigenden  Fortspinnung  bis  zum  9.  Takt 
ist  noch  zu  beobachten,  wie  bei  den  Kurvenbildungen  jeweilen  die 
hinabstreichende  Entspannung  in  der  ruhigeren  Bewegung  von  diato- 
nischen  Sekundschritten  gehalten  ist,  die  hinantrs^enden  Wellenzflge 
jedoch  sich  in  gesteigerter  Energie  fiber  weite  Sprflnge,  in  Akkord- 
konturen,  erspannen;  alles  Hinandriingen  trSgt  den  Ausdruck  er- 
hOhter  Energie  auch  in  alien  Sufieren  Formen  der  Bewegung;  im 
Ausholen  fiber  weite  Intervallschritte  liegt  stets  ein  gesteigerter  Impuls. 

Schon  um  an  diesen  wenigen  Takten  eines  Einzelfalles  die 
Entwicklungstechnik  der  Fortspinnung  zu  verfolgen,  kommt  es  darauf 
an,  dafi  man  sich  in  die  melodischen  Spannungsvorgflnge  hinein- 
ffihle  und  von  den  BewegungsvorgSngen  aus  in  die 
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ganze  subtile  Technik  eindringe.  Das  Thema  des  poly- 
pbonen  Unienstiles  wirkt  in  seine  Fortsetzung  hinein,  ein  Ansatz 
und  Anschwung,  der  in  ihm  liegt,  vollendet  sich  erst  in  den  Linien- 
zOgen,  die  ihm  unmittelbar  folgen.  Liegt  schon  im  Thema  selbst 
Bewegung,  aus  der  seine  Plastilc  erstand,  so  entfliefit  alles,  was  ihm 
zunSchst  an  Entwiddungen  folgt,  einem  aus  ihm  erspannten  DrSngen 
zur  Form.  Die  Fortspinnung  ist  stets  ein  Werden  aus  der  Trieb- 
kraft  des  Melodischen  ^). 

Analog  zeigt  z.  B.  der  folgende  einstimmige  Satzanfang,  wie 
die  Weiterspinnung  eine  nach  Oberwindung  eines  HOhepunktes 
verlaufende  Bewegung  aufnimmt  und  diese  zuerst  weiter  bis  zu 
einem  Tiefepunkt  der  Entspannung  abklingen  lafit,  um  von  diesem 
aus  von  neuem  zu  steigemder  Formung  zu  entwickein,  z.  B.: 


Nr.45. 


Suite  fOr  VioUne  in  E-dur,  PrSludium 
Thema: 


I^  jTH  I 


#!n  j'^  j'^ 


')  Bel  der  unmittelbaren  Fortsetzung  eines  thematischen  Qedankens  liegt 
auch  im  Unterricht  regehnfiSig  das  schwerste  Hemmnis  fOr  alle  jene  Ler- 
nenden,  die  in  AbhAngigkeit  vom  liedmftiSig-klassischen  Melodieprinzip  be- 
fangen  sind;  hierbei  zeigt  es  sich  stets,  daB  auch  seiche  Anffinger,  denen  es 
kehieswegs  an  melodischer  Erfindungsgabe  fehlt,  der  Ihiearen  Weiterverarbeitung 
soUuige  ratios  gegenfiberstehen   oder  in  die  gewohnten  Bahnen  ebenmflftiger 
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Die  belebte,  abwartsstarzende  Bewegung  des  Themas  findet  die 
Auswirkung  ihrer  lebendigen  Energie  zunSchst  durch  eine  urn  eine 
weitere  Oktave  (Ton  e  des  dritten  Taktes)  abwarts  fOhrende  Fort- 
spinnung,  der  eine  langgedehnte,  in  mehreren  Phasen  sicli  ent- 
wickelnde  Liniensteigerang  in  einem  (wieder  genau  bis  zum  ur- 

sprflnglichen  Qipfelton  e  leitenden)  Ausgleich  der  Bewegungen  folgt. 
Ebenso  in  kleineren  Dimensionen : 


Sonate  ffir  Violine  in  C-Dur: 


Largo. 

Thema: 

^r.  ^  ^  ^i^^ 


ij,^  ^  rffr  P^  ^^ 


Im  Thema  erst  ein  ansteigender,  dann  ein  sinkender  Bewegungs- 
zug;  le^teren  fOhrt  die  Fortspinnung  zunSchst  bis  zu  einem  Tiefe- 
punkt  (d)  welter,  von  liter  an  in  neuen  Spannungsentwicklungen 
zur  HOhe  drSngend. 

1st  ein  Thema  far  sich  eine  abgeschlossene  Bewegungsphase, 
die  mit  einem  Absatz  und  vollen  Entspannungspunkt  oder,  was 
allerdings  bei  einstimmigen  SStzeii  seltener  ist,  mit  einer  Pause 

Rundung  zu  Ontppen  und  Liedformen  sich  abdrfingen  lassen,  als  nicht  die 
formalen  Eigentflmlichkeiten  der  Fortspinnung  bei  ihren  Wurzehi,  d.  h.  auch 
bei  den  tieferen  stilistischen  Eigentfimlichkeiten  erfafit  sind,  die  mit  den 
formal-technischen  innigst  verquicid  sind.  Darum  ist  auch  nicht  aus  Regeln 
und  Qesetzen  aUehi,  soweit  sich  diese  in  einer  so  grofiziigigen  Kunsterschei- 
nung  wie  der  polyphonen  Linle  iiberhaupt  foraiulieren  lassen,  sondem  zuerst 
und  zutiefst  aus  einer  intensiv  durchdringenden  Einf  fihlung  in  das  kfinst- 
lerische  Vorbild  die  Technilc  melodischer  Ausspionung  zu  gewinnen,  nach 
welcher  sich  das  Thema  zu  weiteren  Bewegungszilgen  fortsetzt  und  steigert, 
und  nach  welcher  schliefilich  die  grGfieren  Zusammenfassungen  zu  gedehnten 
ehistfanmigen  Entwicldungen  und  bis  zu  ganzen  einstimmigen  Satzen  erfolgen. 
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endet,  so  entwickelt  sich  nach  dieser  Entspannung  die  Linienbildung 
aus  neuem  Bewegungsansatz,  z.  B. : 


Nr.47. 


1 


Suite  fOr  Cello  in  C-Dur,  Priludium: 


Nach  dem  Thema  folgt  bei  diesem  Beispiel  im  zweiten  Takt  neue 
Wiederaufnahme  der  Bewegung;  hierbei  findet  der  durchwegs  ab- 
wartsgerichtete  Bewegungszug  des  Themas  einen  Ausgleich  in  der 
Bewegungsrichtung  flberbaupt  erst  in  der  Fortspinnung. 

Das  Auftreten  von  Sequenzen  im  Laufe  der  Fortspinnung. 

Indem  die  Fortspinnung  eine  Bewegungsauswirlomg  aus  dem 
Thema  daistellt,  erscheint  als  sehr  haufige  technische  Arbeitsweise 
das  Entwickein  von  Sequenzen,  d.  h.  gleichartiger  melodischer 
Bildungen,  die  sich  in  gewissen  sinnfiUligen  Folgen  einander  anreihen, 
am  einfachsten  in  gleichmSfiig  ansteigender  oder  absteigender 
(diatonischer  oder  chromatischer)  Folge  0*  Solche  Sequenzen  liegen 
z.  B.  schon  in  der  angefOhrten  Fortspinnung:  Nr.  44,  Takt  5—11. 

Die  Technik  der  Sequenz  birgt  bei  Bach  aufierordentliche 
Subtilitaten.  Im  Zuge  der  Linienausspinnung  gewinnt  sie  bei  ihm 
niemals  irgendwie  den  Charakter  des  Mechanischen.    ZunSchst  ist 

')  Ffir  S  c  h  fi  I  e  r  birgt  die  Sequenz  slets  die  Qef ahr  der  Ode  und  spann- 
kraftsloser  Melodieentwicklung.  Verfehtt  ist  inuner  in  kompositorischen  Arbeilen 
das  Anwenden  der  Sequenz  urn  ihrer^elbst  willen,  das  Anstilcken  gleichartiger 
Tonlolgen  blofi  als  Mittel  zur  weHeren  Veriangemng  melodischer  Unien.  Das 
Sequenzieren  ffihrt  dann  immer  zu  langweiliger  GleidrfGrmigkeit  und  totem 
Fortleiem  melodischer  TonfaOe,  wenn  nicht  als  erste  und  wesentlichste  Qrund- 
lage  der  Fortspinnung  aus  der  Unienkunst  der  alten  Melster  das  stetlge  Ent- 
wickein von  Spannkrflften  und  treibender  Bew^[ung  erfafit  und  hieraus  auch 
die  Sequenz  selbst  entstanden  ist  hn  pSdagogisctaen  Vorgehen  Ist  sie  daher 
nur  scheinbar  eine  Erlelchterung  des  Arbeitens,  als  ein  Sufierer  technisdier 
Behelf,  in  WirUichkeit  birgt  sie  gerade  ffir  SchOler  enoraie  Schwierigkeiten, 
well  Im  Sequenzieren  durch  eine  sinnfaiUge  SuSere  Erscheinung  das  innere 
Wesen  des  Formens,  die  tieferen  bestimmenden  KrSfte  der  Qestaltung  ver- 
drflngt  werden. 
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die  Richtung  des  Sequenzterens,  auf-  oder  absteigende  Folge  von 
Bewegungsphasen,  durch  andere  Eischeinungen  bestiinmt,  die  nichts 
mit  dem  Auftreten  von  Sequenzen  selbst  zu  tun  haben,  durch  das 
Empfinden  ausgleichender  Bewegungsentwicklung.  Eine  erste  Forde- 
rung  far  die  Fortspinnung  nach  dem  Thema  liegt  in  der  stetigen 
Belebung  des  melodischen  Flusses.  Aus  diesem  Orunde  bildet 
sich  die  Sequenz  in  der  Regel  aus  denjenigen  Linienphasen  oder 
Teilmotiven  des  Themas,  welclie  die  grOfite  Belebungskraft  und 
lebhafteste  Bewegung  in  sich  tragen. 

So  wird  Im  folgenden  Beispiel  der  aufsteigende  Bewegungs-- 
zug  des  zweitaktigen  Themas  durch  eine  langsam  absteigende  Fort- 
spinnung ausgeglichen,  u.  zw.  in  Form  einer  Sequenz,  die  aus  dem 
belebtesten  TeilstOck  des  Themas,  den  Sechzehnteln  des  2.  Taktes, 
gebildet  ist : 

II.  franzGsische  Suite,  Sarabande: 

Thema : 


m^  ^ 


Qewinnung  von  Fortsptnnungssequenzen  aus  dem  belebtesten  Bruch- 
stack  des  Themas  zeigt  auch  das  folgende  Beispiel;  die  schnellste 
Bewegung  des  Themas  (erster  Takt)  liegt  in  den  Sechzehnteln: 
vom  dritten  Takt  an  Fortspinnung  dieser  motivischen  Sechzehntel- 
bewegung  in  halbtalctigen  Sequenzen: 


Nr.49. 


Suite  fQr  VioUne  in  D-MoH,  Oigue: 
Thema: 


Das  Auftreten  von  Sequenzen 
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Einen  interessaaten  Fall  von  Sequenzbildung,  der  far  das 
allgemeinste  Prinzip  der  Fortspinnung  nach  dem  Thema,  die  Aus- 
wirkung  und  Entwicklung  der  in  diesem  liegenden  Bewegungen 
kennzeichnend  ist,  zeigt  das  folgende  Beispiel: 


Suite  fOr  CeUo  in  D-MoU,  PrSlndittm: 
Thema: 


m 


Das  ganze  Thema  erscheint  hier  zu  Anfang  in  dreimaliger 
Sequenz.  Das  Thema  selbst  besteht  in  einer  Qber  Dreiklangs- 
intervalle  ansteigenden  und  diatonisch  absteigenden  einfachen  Be- 
wegung;  die  Wiederholung  dieser  Linienwellung  in  der  Sequenz 
zeigt  nun  zugleich  eine  Weitung  und  wachsende  Auswirkung  der 
Formkraft,  nSmlich  die  gleichen  Bewegungszflge  in  jedesmal 
breiter  ausgreifenden  Wellungen.  Dasselbe  liegt  im  folgenden  Fall 
vor;  die  Fortspinnung  beginnt  mit  einer  Zerrung  der  ThemenzQge 
vom  ersten  Takt  Qber  weitere  Intervall-Dimensionen : 


Nr.  51. 


i^*^-!.  it  Lfw  J I 


Suite  fflr  CeUo  in  C-Mollt  Sarabande: 
Thema: 


l.litr  J  \i^  ^ 


Bewegt  sich  ein  Thema  in  verschiedenen  Belebungsmafien,  so 
knOpft  sich  aber  die  lineare  Weiterentwicklung  nicht  nur  dann  an 
die  schnellsten  Telle,  wenn  sie  eine  Sequenz  darstellt,  sondem  fflr 
die  Fortspinnung  ist  es  Qberhaupt,  auch  wenn  eine  freiere  moti- 
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vische  Fortspinnung  vorliegt,  typisch,  daS  sie  zunSchst  nach  dem 
Thema  diejenigen  Brtich^tflcke  verarbeitet,  welche  dierascheste 
B  e we g u n g  enthalten,  z.  B.: 


Nr.  52, 


Suite  ffir  Violine  in  E-Dur,  Qigue: 


m 


n^-t^r^ 


A 


Q^-f^l^ifff  HPljj^jfJ- 


Wenn  daher  auch  mit  dieser,  aus  der  Spannkraftsentwicklung 
hervorgehenden  Linienfortspinnung  der  fortlaufende,  ungebundene 
melodische  Flufi  des  polyphonen  Stils  gegenQber  der  klassischen 
Liedsymmetrie  als  ein  weitaus  grofizQgigeres,  freieres  und  allgemei- 
neres  Formprinzip  erscheint,  dessen  Technik  sich  in  kein  enges 
System  zwSngen  iSfit,  so  erstrekt  sich  nichtsdestoweniger  auch  fiber 
den  grOfieren  Zug  einer  breiten  Fortspinnung,  Shnlich  wie  schon 
innerhalb  der  kleineren  Dimensionen  des  Themas  selbst  zu  be- 
obacbten,  ein  im  Stilempfinden  beruhendes  formales  Oleichgewicht, 
welches  zwiscben  den  einzelnen  Linienphasen  herrscht  und  darauf 
beruht,  dafi  die  Spannkraft  und  Formungsenergie,  die  in  den  thema* 
tischen  Gebilden  liegt,  ihre  stetige  voile  Auswirkung  erlangen*  Das 
Formgeffihl  beruht  in  einem  feinen  Empfinden,  das  die  inneren 
melodischen  Spannungsverhaitnisse  ausgleicht,  das  einen  thematischen 
Anschwung  in  der  Fortspinnung  zur  Geltung  kommen  und  um- 
gekehrt  auch  nicht  ein  Thema  fiber  seine  wirkende  Kraft  hinaus  zu 
langeren  Bildungen  sich  dehnen  lafit;  die  in  deii  Bewegungszfigen 
liegende  latente  Energie  des  Themas  wirkt  daher  in  die  Dimensionen 
der  Form. 

Die  thematisch-motivische  Technik  in  der  melodischen  Fortspinnung. 

Eine  weitere  Eigentfimlichkeit  dieser  melodischen  Fortspinnung 
betrifftdie  thematisch-motivische  Verarbeitungstech- 
nik  innerhalb  der  Linienentwicklungen.    Hier  herrscht  eine  Ver* 
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schiedenheit  gegenaber  der  klassischen  Verarbeitungsweise,  die  gleich- 
falls  in  ihren  Wurzein  auf  die  GegensStze  von  der  Technilc  der 
Qruppierung  und  des  fliefienden  Obergangs,  vrie  alle 
EigentOmlichkeiten  der  beiden  Linienstile,  zurackgeht 

Schon  bei  den  angefQhrten  Beispielen  trat  hervor,  dafi  in  der 
Fortspinnung  nur  teilweise  ein  schwacher  oder  deutlicherer  Anklang 
an  die  thematisch-motivischen  Zage  selbst  vorliegL  Auch  in  dieser 
Technik  der  motivischen  Durcharbeitung  liegen  wieder  bei  der  melo- 
dischen  Kunst  der  Polyphonie  die  tieferen  Schwierigkeiten;  denn  in 
der  einstimmigen  Ausspinnung  ist  die  motiviscbe  Einheitlichkeit  im 
Ganzen  in  einer  viel  allgemeineren  Art  festgehalten  und  aber  die 
Linienentwicklung  durchgefQhrt  als  bei  den  Klassikem,  und  auch 
die  Ankiange  an  das  Motiv  verflieBen  oft  in  viel  weitere  Abweichungen 
vom  ursprflnglichen  motivischen  Gnindzug. 

Diese  motivische  Technik  innerhalb  der  melodisch-ein- 
stimmigen  Fortspinnung  ist  aber  zunSchst  auch  von  der  Motiv* 
verarbeitung  in  der  M  e  h  r  s  t  i  m  m  i  g  k  e  i  t  Bachs  zu  unterscheiden. 
Schon  von  alters  her  bildete  sich  im  mehrstimmig  imitatorischen 
Stil  eine  Technik  heraus,  die  in  der  Verwendung  einzelner  Themen* 
telle  besteht,  welche  gesondert  auftreten.  Namentlich  in  Bachs 
Instrumentalwerken,  den  Fugen,  vor  allem  auch  in  den  «Branden- 
burgischen  Konzerten*  ist  diese  DurchfOhrungsart,  in  der  einzelne 
kleinere  Telle  des  Themas  die  Verarbeitungsgrundlage  abgeben, 
etwas  Typisches.  WShrend  aber  hier  die  ThemenbruchstQcke  un* 
mittelbar  als  fOr  sich  bestehende,  kleinere  motivische  Bildungen  in 
das  Qewebe  der  Stimmendurchfahrung  eintreten,  liegt  in  der  ein- 
stimmigen Ausspinnung  eine  andere  Art  des  motivischen  Anklangs 
vor,  indem  der  Linienzug  sich  allmShlich,  in  fliefiendem,  unmerk- 
lichem  Obergang  thematischen  ZOgen  nShert  und  ebenso  in  stetiger 
Entwicklung  wieder  aus  diesen  in  neue  Bildungen  aberleitet 

Dieser  Oegensatz  zwischen  motivischer  Technik  in  der  ein- 
stimmigen melodischen  Fortspinnung  zur  Verarbeitung  selbstSndig 
auftretender  BruchstDcke  innerhalb  einer  Mehrstimmigkeit  konnte 
sich  aber  in  der  Polyphonie  und  bei  Bach  deswegen  nicht  zu  durch- 
gSngiger  scharfer  Sonderung  ausprSgen,  well  hier  die  Mehrstimmig- 
keit selbst  auch  in  ihren  melodischen  StimmenzOgen  von  jener 
allmShlichen  motivischen  Oberleihmgstechnik  durchsetzt  ist  Beide 
Arten  der  thematischen  Verarbeitung,  selbstSndiges  Auftreten  von 
Thementeilen,  wie  auch   fliefiender  melodischer  Obergang  zu 
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thematischen  Anklangen  innerhalb  der  Linien,  kommen  daber  in 
Bachft  Mehrstimmigkeit  vor. 

Hingegen  erscheint  in  der  spSteren,  klassischen  Arbeits- 
weise  die  Technik  selbstandig  auftretender  Themenbruchstacke  zu 
viel  scharferem,  kennzeichnenderem  Oegensatz  gegenaber  der 
motivischen  Technik  in  Bachs  einstimmtger  Fortspinnung  ausgeprSgt, 
au8  QrOnden,  auf  die  spater  zurflckzukommen  sein  wird.  Auch 
greift  hier  dieses  Verfahren  auf  die  melodische  Kunst  selbst 
aber.  Daher  kdnnen  auch  hier  die  Eigenarten  von  Bachs  melodischer 
Technik  zunSchst  aus  einem  scharfen  Oegenbild  heraus  am  deut- 
lichsten  belichtet  werden,  indem  ihrer Beobachtung dieklassische 
Motivtechnik  in  ihren  Hauptmerkmalen  vorangestellt  wird. 

Typisch  fOr  die  motivische  WeiterfQhrung  eines  klassischen  The- 
mas  ist  die  Zerteilung  in  seine  Motive  und  Motivteile  und  die  AnknOpf- 
ung  an  den  letzten  Thementeil.  Bruchstflcke  aus  dem  Thema  werden 
herausgehoben,  an  das  Vorangehende  angereiht,  hSufig  sogar  in  ziemlich 
unverSnderter,  mehrmaliger  Wiederholung,  und  zwar  Bruchstacke,  wie 
sie  sich  nach  der  Akzenteinordnung  von  selbst  absplittem,  z.  B. : 

Beethoven,  Senate  Op.  2.  Nr.  1 : 


Nr.53. 


ifi '  i\ifff\ 


9 


* 


=* 


i 


^^'  r^  N|J^r-rffri|J^^  r^rrri 


'Mn^     1f\ij     TTfiT     ?!■ 


grf  M'^  r"^  r  >  f 


P 


P 


I  f  i  ^  I      I  ^  r  ^  I J  iJ  r  ^  i 
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(Die  BruchstQcke  mit  . .  gekennzeichnet.) 

Der  grofie,  kraftvolle  rbythmische  Schwung  des  Themas  ver- 
liert  sich  in  das  Nachhallen  thematischer  Teilbildungen,  deren  rbyth- 
mische Stellung  sich  hierbei  stets  in  das  weiter  pulsierende,  gleich- 
mSfiige,  zweltaktige  AkzentgerQst  einfQgt 


Die  motivische  Zerkleinerungstechnik  Beethovens  als  Konsequenz  ads 

dem  klassischen  Melodieprinzip. 

Dieses  motivische  Verarbeitungsprinzip  liegt  in  dem  Wesen 
der  liedmSfiigen  Melodik  selbst  begrtlndet;  das  klassische  Thema 
ist  schon  durch  seine  stetigen  Einkerbungen  zu  dieser  Zerteiiungs- 
technik  bestimmt  Im  Pulsieren  der  Akzentschliige  liegt  schon  An- 
stofi  und  Vorbereitung  zu  einer  solchen  Zerspaltung  des  Themas 
in  seine  Teilmotive,  in  welche  es  wie  von  selbst  zerbrOckelt  Die 
zweitaktig  akzentuierte  Melodie  ist  ihrer  technischen  Beschaffenheit 
nach  ,»s  p  r  0  d  e"",  wie  die  polyphone  mit  ihren  stetigen  ObergSngen 
und  linearen  Entwicklungen  von  unbegrenzter  Schmiegsamkeit 
Wie  die  klassische  Melodik  mit  ihren  Einkerbungen  einerseits  im 
Hinblick  auf  die  Entwicklung  zu  grofien  Formen  schon  den  Willen 
zur  Oruppierung  in  sich  trSgt,  so  wirkt  andrerseits  ihre  Qrund- 
beschaffenheit  hier  in  umgekehrter  Richtung  zerteilend  ins  Kleine  und 
Einzelne. 
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Charakteristisch  ist  hierbei  wieder  nicht  nur  die  Verarbeitung 
von  Themenbruchstflcken  nach  den  taktmafiig-rhyihmischen  Sonde- 
rungen,  sondern  auch  der  far  die  ganze  klassische  Technik  kenn-- 
zeichnende  Qrundzug  konsequenter  Weiterbildung  dieses  Prinzips 
in  einer  gleichmSfiig  nach  halbierenden  Zerteilungen  fortschreiten- 
den  motivischen  Absplitterungstechnik.  Denn  aus  dem  im  klassischen 
Tiiema  latent  vorgebildet  liegenden  Zerfallen  in  rhythmisch  stets 
gleichartig  verkleinerte  BruchstOcke  geht  das  zu  hOchster  Kunst 
entwickelte  Prinzip  der  klassischen  thematischen  DurchfQhrung  her- 
vor,  das  aus  dem  Thema  durch  fortschreitende  Verkleinerung 
und  Verarbeitung  der  letzten  Motivteile  stetig  neue  Bildungen  ge- 
winnt  Insbesondere  Beethoven  entwickelt  diese  Technik  zu 
ihrer  letzten  Vollendung.  Zw^  reift  hier  dieses  technische  Ver-- 
arbeitungsprinzip  innerhalb  motivischer  Durchfahrungen  durch  eine 
Mehrstimmigkei^  es  wird  jedoch  beim  klassischen  Stil  im  Gegensatz 
zur  Fortspinnung  der  melodischen  Linie  des  polyphonen  Stils  auch 
far  die  einstimmig- melodische  Verarbeitungstechnik  bestimmend, 
da  in  der  homophonen  Scbreibweise  im  allgemeinen  immer  nur 
eine  Stimme  als  die  fahrende  Melodie  vorherrscht,  somit  auch  der 
melodische  Hauptzug  diese  Merkmale  aufweist.  Als  ein  vereinzelt 
herausgegriffenes  Beispiel,  das  zugleich  einen  extremen  Fall  dieses 
Prinzips  darstellt,  diene  die  DurchfOhrung  des  L  Satzes  aus  der 
P-Dur-Sonate  von  Beethoven,  op.  28.  Im  folgenden  ist  der  Ein- 
fachheit  halber  nur  der  melodische  Hauptzug  aus  dem  Durch- 
fahrungsteil  der  Sonate  herausgefafit,  ohne  Anfahrung  aller  Obrigen 
harmonischen  und  kontrapunktischen  Entwicklungen,  (die  an  Hand 
der  Sonate  zu  verfolgen  sind). 

Sonatenthema  zu  Beginn  (5.  Takt)  der  Durchfahning  (im  fotgen- 
den  sind  die  Takte  von  dem  Durchfilhrungsteil  an,  beim  Wiederholungszeichen 
beginnend,  gezfiblt:) 

Nr.  54. 
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Das  gleiche  Tbema  folgt  zunSchst  nochmals  in  den  Takten 
15—25  der  DurchfOhrung.  —  Hierauf  nur  die  vie r  letzten  Takte, 
erst  in  den  Oberstimmen  (Talct  25—28),  dann  in  den  Unterstimmen 
(Takt  29-32): 


Nr.  55. 
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Dann  ein  drittesmal  im  Bafi  (Takt  33—36). 

Hierauf  nur  mehr  abermals  die  H  a  I  f  t  e  davon,  die  beiden  letzten 


Nr.  56. 


Takte 


in  motivischem  Spiel 


zwischen  Ober*  und  Unterstimmen  viermal  wechseind  (Takt  37—44). 
Vom  Takt  45  an  eine  neue  Absplitterung ;  von  dem  zweitaktigen 
BruchstOck,  das  in  diesem  Takt  auftritt: 
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erscheint  fortan,  nur  mehr  als  weiterer  selbstandigerBruchteil  das  mit ' — 
bezeichnete,  aus  den  beiden  Auftakt-Achtein  und  der  en  AuslOsung 
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auf  der  betonten  Taktnote  besfehende  Motiv 


m 
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drSngender  Steigerung   bis  Takt  57  der  Durclifaiirung  verarbeitet 
Von  Takt  57  an  eine  weitere  rhythmische  ZusammendrSngung : 


Nr.58." 


in  der  tieferen  Mittelstimme  eine  rliytbmisclie  Umketimng  des  letzten 
Teilmotivs,  die  Takt  fflr  Takt  mit  dem  akzentuierten  Ton  beginnt, 
und  mit  den  Auftaktachteln  ausklingt;  diese  Motiwerarbeitung  er- 
scheint  zugleich  in  EngfOhrung  zusammengedrSngt  mit  einer  (im 
Anfangston  zu  Viertelwert  verkQrzten)  Umkelirang  der  Figur  in  der 
oberen  Mittelstimme,  so  daS  als  Endbewegung  jeden  Taktes  nur 
mehr  die  erste  Haifte  des  letzten  Bruclisttlcks,  die  Figur  der  beiden 
Aclitel,  vordringt;  liierzu  tritt  die  Verbindung  der  ganzen  motivisclien 
Verkieinening  und  ZusammendrSngung  mit  der  rliythmischen  Er- 
liitzung  durcli  die  Synkopenwirkungen  der  $f  auf  jedem  zweiten 
Taktviertel^  die  sicli  in  den  oberen  Stimmen  zwisclien  die  Sforzando- 
Akzente  der  Haupttaktteile  in  den  tieferen  Stimmen  einscliieben. 
In  dieser  erliOliten,  kurzatmigen  Spannung  ist  die  DurchftUirung  bis 
zu  ilirem  77.  Takt  gesteigert ;  von  Takt  78  an  aber  eine  nocli  stSrkere 
ZusammendrSngung : 


Nr.59. 
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Von  den  synkopiscben  Motiveinsatzen  der  Qrappe  57 — 78  schwindet 
hier  selbst  die  Achtelfigur,  das  letzte  rudimentare  melodische  Fragment 
aus  dem  Thema,  und  es  bleibt  nur  mehr  der  Rhythmus  der  syn- 
kopiscben Einsatze  selbst,  auf  4eren  Scblag  nunmebr  in  abwSrts 
sinkenden  Lagen  der  Fis-dur-Akkord  angetOnt  ist;  nicht  nur  die 
melodische  Entwicklung  ist  bis  zu  dieser  letzten  UnterdrOckung  der 
melodiscben  Bewegung  selbst  f ortscbreitend  verkQrzt  worden,  sondem 
auch  das  barmoniscbe  Qescbeben  sfebt  bis  zum  Takt  94  der  Durcb- 
fObrung  still,  und  zwar  scbon  von  Takt  57  an,  so  dafi  von  dem 
ganzen  ursprfinglicben  Tbema  nicbts  mebr  als  ein  rbythmiscbes 
Nacbballen  tibrig  ist,  das  nur  durcb  die  anspannende  fortscbreitende 
ZusammendrSngung  des  Tbemas  auf  seine  letzten  Motivteile  als 
ein  Zusammenhang  des  HOrens  empfunden  wird. 

Sogar  dieses  rbytbmiscbe  Nacbballen  verliert  sich  von  Takt  89 
an  bis  zum  Takt  94  noch  welter  in  das  blo6  mebr  von  drei  zu 
drei  Takten  auftretende  synkopiscbe  Anscblagen  des  Fis-dur-Akkordes: 


Nr.  60. 
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Die  ungeheure  Kunst  dieser  fortscbreitenden  VerkQrzung  iiegt 
bei  diesem  Ausklang  der  DurcbfOhrung  (welcber  nach  kurzem 
2wischensatz,  Takt  95—106,  der  Wiedereinsatz  des  Sonaten-Haupt- 
teiles  mit  dem  Thema  foigt,)  darin,  dafi  dieses  letzte  scbwacbe  An- 
scblagen eines  einzigen  Akkordes  Qberbaupt  nocb  als  ein  letzter 
Rest  aus  dem  Tbema  verspflrt  und  verstanden  wird. 

In  diesem  Prozeft  konstanter  ZusammendrSngung  berubt  die 
erbitzte  Steigerung  des  ganzen  Durchfttbrungsteiles  in  diesem  Sonaten- 
satz.  Indem  Beetboven  (von  Takt  78  an)  nur  mebr  das  Anscblagen 
der  Akkorde  selbst  als  Andeutung  der  bis  dabin  kraftvoll  pulsieren- 
den  synkopiscben  Rbytbmen  wirken  lafit,  konzentriert  er  den  letzten 
kleinsten  Motivteil  selbst,  die  Figur  der  beiden  Acbtel,  nocb  bis 
4iuf  den  innersten  Qrundkern.    Damit  zeigt  sicb  zugleicb  aus  dieser 

K  u  r  t  h ,  Qrundlagen  des  linearen  Kontrapuokts.  15 
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unvergleichlich  genialen,  das  Verarbeitungsprinzip  bis  in  Seine  aller- 
letzten  Konsequenzen  treibenden  Durchfahrung  besondeis  deutlich 
wie  das  tiefste  Grundempfinden  der  klassischen  Melodik  das  PuI-» 
sieren  der  Akzente  ist  • 

Zwar  ist,  wie  erwahnt,  das  Prinzip  der  gesonderten  Ver- 
arbeitung  selbstSndiger  Bestandteile  des  Themas  derpolyphonen 
Mehrstimmigkeity  wenn  auch  nicht  in  so  extremer  Konsequenz  und 
als  die  spezifische  Arbeitsweise  wie  bei  Beellioven,  keineswegs 
etwas  Fremdes  und  schon  in  frQlien  AnfSngen  einer  kunstvolien 
Mehrstimmigkeit  vorgebiidet;  nur  mufite  die  Teclinik  der  Ver- 
wendung  von  Teilbruclistflcken  eines  Themas  von  dem  Augenblicke 
an  die  bestimmte  Umformung  zur  gekennzeichneten  klassisclien  Ent- 
wickiung  gewinnen,  wo  mit  dem  Ende  der  polyphohen  Epoche  die 
in  rhythmischer  Akzentuierung  wurzelnde  Melodik  in  die  Kunst- 
musik  einbrach.  Denn  besteht  bei  der  Polyphonie  gegenfiber  der 
spateren  klassischen  Technik  ein  Unterschied  vor  allem  darin,  daft 
die  Zerteilung  des  Themas  in  seine  motivischen  Phasen,  dem  Qrund- 
charakter  der  aiteren  Linienbildung  entsprechend,  von  einer 
nach  rhythmischen  Akzenten  vorgezeichneten  Sonderung  unab- 
hSngiger  ist,  so  muftte  mit  dem  von  symmetrischen  Akzenten  in 
seiner  Formung  bestimmten  Melodieprinzip  auch  die  ganze  Motiv- 
technik  mit  innerer,  durch  die  melodischen  Stilgrundlagen  bedingter 
Notwendigkeit  eine  Richtung  erhalten,  welche  zu  der  nach  rhyth- 
misch-taktmSftigenTeil  werten  f  ortschreitenden  Absplitterung 
der  letzten  Motivteile  fQhrte,  allmShlich  bis  zu  der  .Konsequenz  jenes 
Verfahrens  gelangend,  das  Beethoven  (besonders  in  seiner  letzten 
Schaffensperiode)  zielbewufit  herausarbeitet. 

Technik  des  thematischen  Obergangs  in  der  Fortspinnung  und  ihr 
Zusommenhang  mit  dem  Linienstil  der  Polyphonie. 

Anders  ist  das  Bild  thematischer  Einheitlichkeit  im  polyphonen 
Stil  nber  den  einstimmigen  Linienverlauf  gebreitet,  wo  die  Fort- 
spinnungstechnik  mit  ihrem  Orundzug  flieftenden  Obergangs  eine 
viel  mehr  von  greifbarer  GesetzmSfiigkeit  gelOste  motivische  Ver- 
arbeitungstechnik  zeigt  Die  Linie  ist  nicht  nach  klassischer  Stil* 
art  von  einer  Aneinanderreihung  scharf  in  ihrer  Folge  zu  sondem- 
der  und  mit  den  rhythmischen  Taktabschnitten  in  der  Oliederung 
zusammenfallender  Thementeile  und  Teilmotive  beherrscht    Was 


Technik  des  thematischen  Obergangs  243 

hier  vielmehr  einen  thematischen  Zusammenhang  fiber  eine  Iflngere 
Fortspinnung  wabrt,  ist  eine  tiefer  greifende  und  in  allgemeineren 
ZOgen  sichtbare  Umgestaltung  der  thematischen  Linien.  Es  ist 
mehr  der  in  ihrer  Bewegung  liegende  charalcteristische  Qrundzug, 
welcher  von  dem  Thema  und  seinen  Motiven  aus  in  die  weitere 
Linienausspinnung  dringt  und  den  konstanten  Flufi  der  Fortentwick- 
lung  beherrsch^  teils  in  deutlichen  Nachahmungen,  teils  in  weitaus 
vageren  Umspielungen  und  gewissen  AnnSherungszQgen. 

Bach  lafit  die  bestimmte  Physiognomic,  die  in  einem  Thema 
liegt,  allmShlich  sich  zu  AhnlichkeitszOgen  auflOsen.  Aus  charakte- 
ristischen  Linienbewegungen,  welche  Merkmale  und  Zfige  aus  dem 
Thema  wiederspiegeln»  mOgen  diese  nunmehr  in  besonders  prflg- 
nanter  rhythmischer  Bewegungsform  Oder  mehr  in  der  Plastik  der 
Linienformung  liegen,  ersteht  das  Hereinwirken  des  motivischen 
Oehalts  in  das  freie  WeiterstrOmen  des  melodischen  Flusses.  Sie 
geben  dem  Linienverlauf  sein  OeprSge,  aus  dem  die  Verwandt- 
schaft  mit  dem  Thema  und  die  Herkunft  aus  diesem  hervortritt 
An  konkreten  Beispielen  ist  dieses  Verfahren  leicht  zu  beobachten 
Man  vergleiche  z.  B.  darauf  hin  das  PrSludium  aus  der  Suite  ffir 
Violine  in  E-dur;  Thema  s.  Beispiel  Nr.  45.  Der  dritte  Takt,  der 
mit  der  AuflOsung  der  Themenbewegung  in  das  Belebungsmafi  der 
raschesten  Teile  vom  Thema,  der  Sechzehntel,  beginnt,  zeigt  bereits 
ein  solches  Hereinspielen  eines  Anklanges  aus  dem  Thema,  indem  unter 

dem  wiederholt  angetOnten  h  die  Viertelbewegung:    fo   ?  gj"*'  JJ_ 


durchbricht  Das  Vorleuchten  des  Themas  ist  aber  im  Laufe  der 
ganzen  freien  Fortspinnung  wahrzunehmen ;  immer  wieder  verdichten 
sich  die  Zfige  der  gleichfOrmig  in  Sechzehntein  entwickelten  Be* 
wegung  zu  Annaherungsformen  an  das  Thema,  die  bald  deutlicher 
vorbrechen,  bald  ins  Unbestimmte  verfliefien.  So  verlSuft  nach 
reicheren  Differenzierungen  die  Bewegung  in  den  Takten  29/30  des 
Satzes  folgendermafien : 

Nr.  61. 


die  akkordlichen  Konturen  des  Themas  (in  Umkehrung  und  Ver- 
kleinerung)  wieder  andeutend  (zweites  und  drittes  Taktviertel).  Diese 
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Bewegungsart  fQhrt  untnerklich  und  allmflhlich  in  Bildungen  Ober, 
die  kaum  mehr,  oder  nur  mehr  in  fern  anklingender  AnnSherung, 
mit  den  thematischen  ZDgen  zusammenhangen,  wie  Takt  39—41 : 

Nr.  62. 


dann  wieder  in  klarere  Abhangigkeit  der  Formung  vom  Thema  ein- 
mQndend,  wie  Takt  43  ff.  Eine  spatere  Stelle  (Takt  85—88)  des 
Satzes  zeigt  wieder  jene  Kunst  eines  allmahlichen  Obergehens  aus 
einer  vom  Thema  noch  abhangigen  LinienfOhning  in  freie  Weiter- 
biidung: 

Nr.  63. 
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In  solchen  und  ahnlichen  Obergangsersclieinungen  ist  durch 
den  ganzen  Satz  eine  oft  nur  mehr  ganz  lockere  und  doch  charak- 
teristische  Abhangigkeit  vom  Thema  zu  verspflren,  bis  in  die  Schluft- 
takte  hinein: 


Nr.64. 
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Es  ist  sogar  bei  dieser  Art  der  motivischen  Annaherungen 
nicht  einmal  wie  bei  der  mehrstimmig  imitatorischen  Technik  immer 
mOglich,  eine  der  mit  typischen  Umgestaltungsweisen  und  bestimmtem 
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technischem  Ausdruck  zu  kennzeicbnenden  motivischen  Ver- 
arbeitungsweisen,wiez.B.  Umkehning,  Verkleinerung,  VergrOfterung  etc. 
bei  den  jeweiligen  VerSnderungen  und  thematischen  AnklSngen  als 
das  vorliegende  Verfahren  festzulegen;  charakteristisch  fOr  die  alte 
Linienkunst  ist  eine  oft  viel  vagere  Unbestimmtheit  der  thematischen 
AnnSherungen.  Der  Orundzug  der  alten  Linienkunst  ist  wie  in  aliem 
auch  hkisichtlich  des  Widerspiegelns  vereinheitiichender  thematisch- 
motivischer  ZOge  eine  in  allgemeineren  Erscheinungen  beruhende 
Kunst  der  ObergSnge,  die  oft  genug  in  ihren  subtilen  Feinheiten 
mehr  zu  erfQhlen  als  in  technischen  Spezialformen  auszuprflgen  und 
zu  formulieren  ist. 

Oft  sind  es  bei  diesem  Verfahren  motivischer  Ausspinnung 
(im  Oegensatz  zur  klassischen  Arbeitsweise,  die  mit  Vorliebe  gerade 
den  charakteristischen  Kern  aus  dem  Thema  und  Motiv  heraus- 
fafit),  vielmehr  unscheinbare  BewegungszQge  aus  dem  Thema,  die 
herausgegriffen  und  der  motivischen  Verarbeitung  in  den  AnnShe- 
rungsbildungen  zugrunde  gelegt  werden  und  die  dann  um  so  eher, 
indem  sie  an  sich  wenig  Vortretendes  bieten,  jene  Technik  eines 
allmShUchen,  unmerklichen  Verflieftens  aus  der  thematischen  Kern- 
bildung  fOrdem.  So  treten  beispielsweise  in  der  Allemande  aus 
der  Suite  far  Vloline  in  D-moII  mit  dem  Thema: 


Nr.  65. 


bei  den  folgenden  Takten  aus  der  Fortspinnung  leichte,  im  fort- 
laufenden  Flufi  kaum  merklich  sich  abhebende  AnklSnge  an  den 
Linienteil  hervor,  der  an  sich  gerade  im  Thema  nicht  zu  den  be- 
sonders  markanten  Teilen  gehOrt  (Takt  24  des  Satzes): 

Nr.  6& 


Das  klassische  Thema  zerspaltet  sich,  das  Thema  der 
aiteren  Linienkunst  zersetzt  sich.    Bach  lafit  das  Thema  in  der 
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melodischen  Fortspinnung  ailtnahlich  sich  auflOsen,  wShrend  es  be- 
zeichnenderweise  die  klassische,  speziell  Beethovens  Technik,  aus 
den  Qrundlagen  der  klassischen  Melodik  heraus,  im  Oegenteil  immer 
konzentrierter  in  seinen  letzten  Motivteilen  wirken  lafit  In  der  Fort- 
spinnung liegt  weniger  eine  Tendenz  zur  ZusammendrSngung  ais 
im  Oegenteil  zu  einer  Verbreiterung. 

Vor  ailem  ist  auch  die  rhythmische  Verflnderung  beim 
alten  Stil  von  allem  Anfang  an  im  Vergleich  zur  klassischen  Arbeits- 
weise  durchgreifender,  wie  ja  flberhaupt  das  vorklassische  Thema 
nicht  so  sehr  an  bestimmte  Taktschwerpunkte  gebunden  ist,  und 
die  motivischen  BewegungszOge  ihre  SteigerungshOhepunkte  unab- 
hangiger  von  der  Takt-Akzentuierung  entwickeln.  Im  Gegensatz 
zur  strengen  motivischen  Arbeit  innerhalb  der  polyphonen  Mehr- 
stimmigkeit,  besonders  der  fugierten  Formen,  ist  bei  der  einstimmigen 
Linienfortspinnung  mehr  von  einem  motivischen  Unterempfinden  zu 
sprechen,  welches  im  Lauf  der  Linienentwicklung  zu  einem  Auf- 
scheinen  des  thematischen  Linienbildes  fOhrt,  das  in  seinen  charak- 
teristischen  Umrissen  bei  derWeiterentwicklung  derLinie  vorschwebt 
und  in  dessen  Bann  die  Fortspinnung  steht  Aus  seinen  Orund- 
zOgen  verliert  sich  wieder  die  fortlaufende  Obergangsentwicklung 
zu  femeren  Umgestaltungen  und  neuen  Bildungen.  Dieses  Verfabren 
tritt  besonders  bei  solchen  Linienfortspinnungen  entgegen,  die  in 
gleichfOrmigen  metrischen  Belebungsmafien  verlaufen.  Eine  solche 
allmflhliche  Zersetzung  des  Themas  der  Corrente  aus  der  Suite  fOr 
Violine  in  D-Moll: 


Nr.  67. 
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zeigt  z.  B.  die  folgende  gleichfOrmig  fortlaufende,  an  die  Triolen- 
rhythmen  des  Themas  anknOpfende  Bewegung  aus  der  Fortspin- 
nung (Takt  17) : 


Nr.68. 
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Das  Thematische  verstrOmt  und  verbreitert  sich  oft  Qber  lang 
ausgesponnene  Strecken,  ohne  dafi  eine  bestimmte  Abgrenzung  fQr 
die  Wirkungsweite  eines  Motivs  festzulegen  wiLre.  Bei  der  Linie 
der  poiyphonen  Kunst  ist  alles  mehr  im  Flufi,  so  auch  die  thema- 
lisclien  AnklSnge;  so  sind  im  letzten  Beispiel  (Nr.  68)  die  ersten  drei 
Takte  noch  merklich  beeinflufit  von  den  (in  Beispiel  Nn  67  mit 

< •  bezeichneten)  ZQgen  des  Themas,  wfllirend  dieses  sclion 

im  nflchstfolgenden,  vierten  Takt  nur  mehr  als  leises  Unterempflnden 
in  fernem  Anklingen  zugninde  liegt  und  der  fUnfte  Takt  sich  schon 
aus  Zajgen  weiterentwickelt,  die  in  den  vorangehenden  Takten  be- 
reits  in  Abweichung  von  den  motivischen  BewegungszQgen  ent- 
standen  waren. 

Wahrend  innerhalb  der  klassischen  Arbeitsweise  beim  Wieder- 
auftreten  eines  Motivs,  mag  es  noch  so  sehr  in  Zeichnung  und 
Zeitmafien  und  auch  sonst  verflndert  sein,  stets  seine  Umgestaltung 
mit  der  Urform  im  Hauptthema  selbst  zusammenhSngt  und  un- 
mittelbar  aus  diesem  gewonnen  wird,  ist  es  fOr  die  motivische 
Arbeit  im  aiteren  Linienstil .  mit  seinem  fortlaufenden  melodischen 
Zug  wesentlicher,  dafi  sich  die  Weiterspinnung  vor  allem  aus  dem 
unmittelbar  Vorhergehendenin  natQriichem  Flufi  und  Obergang 
entwickle.  Innerhalb  eines  Themas  selbst  stehen  zwar  hSufig  Kon- 
trastmotive  gegeneinander,  aber  die  einstimmig-melodische  Weiter- 
spinnung ist  von  der  Technik  allmflhiicher  ObergSnge  behierrscht. 

Besteht  ein  Thema  aus  mehreren  Motiven,  so  herrscht  in  der 
Fortspinnung  oft  ein  besonders  kunstvolles  Oberfliefien  von  An- 
klflngen  aus  einem  dieser  Motive  in  AnnSherungen  an  das  andere. 
Indem  die  fortschreitende  Entwicklung  eines  Linienzuges  aus  Bann 
und  AbhSngigkeit  eines  Motivs  allmShlich  heraustritt,  erstehen  erst 
verschwommene  AnklSnge  an  das  andere,  kontrastierende  Motiv, 
die  sich  ebenso  allmShlich  und  unmerklich  bis  zur  voUen  Verdeut- 
lichung  seiner  BewegungszOge  verdichten.    Man  beobachte  z.  B» 
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daraufhin  im  ganzen  PrSIudium  der  Suite  fOr  Cello  in  C-Dur  das 
ungemein  kunstvolle,  wiederholie  Obergelien  und  Ineinanderfliefien 
von  Entwicklungen  aus  dem  ersten  motivischen  Teil  des  Themas 
(s.  Beispiei  Nr.  47),  der  diatonischen  Skalenbewegung,  in  Entwick- 
lungen des  zweiten,  in  akkordlichen  Konturen  gehaltenen  motivi- 
schen Teiles. 

Die  ganze  Verschiedenheit  zwischen  der  in  der  Kunst  von 
Obergangsentwicklungen  beruhenden  Arbeitsweise  Bachs  und  der 
klassischen  Technik  der  Themenzerteilung  ist  in  den  abweichenden 
Onindlagen  des  Melodischen  Oberhaupt,  kinetischer  und  rhythmischer 
Energie,  begrOndei  Zu  einer  dem  klassischen  Verfahren  ent- 
sprechenderen  Arbeitsweise,  die  FortfQhrung  eines  Themas  durch 
selbstandig  auftretende  Thementeile  herzustellen,  kommen  bezeich- 
nender  Weise  daher  bei  Bach  in  solchen  vereinzelten  Sfltzen  leichte 
AnnSherungen  vor,  die  einen  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  dem 
Tanz  in  Form  und  Charakter  besonders  sinnfailig  wahren,  auch  eine 
schSrfere  Rhythmik  des  Tanzes,  als  auch  im  allgemeinen  die  stark 
stilisierten,  iflngst  nicht  mehr  als  unmittelbar  dem  Tanz  dienende 
Musik  gedachten  SuitensStze.  Solchen  Charakter  trSgt  z.  B.  mit 
ihrer  derben,  schweren  Rhythmik  die  Bourr^e  I.  aus  der  Suite  fQr 
Cello  in  Es-dur,  in  welcher  Ansfltze  zu  dieser  Verkleinerungs- 
technik  auftreten; 

Nr.  69. 
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In  den  klassischen Fonnen  liegen  iiberhaupt  ffjk sich fortgesponnene 
melodisdie  Unienzfige  von  Uhigerer  Ausdehnnng  und  Selbstibidi^eit  viel  settener 
vor;  AnsStze  zu  Unienverspinnungen,  die  nodi  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit 
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der  SIteren,  yorldasslsdien  Fortspiniittiigstechnik  seigen,  finden  sich  bei  tien 
Klassikeni  5fter  in  den  (von  den  Kompositionsiehren  gewdhnlich  als  •Gang'' 
bezeichneten)  melodischen  Oberleitungsbildungen  der  Instrumental-,  besonders 
der  Klaviersfltze.  Es  sind  melodlsche  Passagen,  die  von  einer  Themengruppe 
aus  zur  nadifolgenden  fiihren  and  sich  auch  motivisch  aus  dem  vorangehenden 
Teil  entwickeln,  oft  sogar  im  Lauf  ihrer  Ausspinnung  den  nacfafolgenden  Teil, 
zu  welchem  die  Oberieitiuig  zielt»  motiviadi  bereits  voraua  anldingen  lassen. 
Sie  finden  sidi  in  vielen  Sonaten,  am  liiufigsten  und  in  ISngeren  Entwicklungen 
in  Rondoformen.  Nlclit  immer  verleugnen  bei  den  Klassikem  dlese  Passagen 
das  Spielerische,  das  noch  ihre  Herkunft  aus  dem  sogenannten  .galanten  StU** 
der  an  ^Manieren**  und  luBerem  Figurenwerle  reichen  Schreibwelse  verrtt»  als 
deren  Hauptvertreter  Bachs  Sohn  PhiL  Emanuel  gOt;  auch  bei  den 
klassischen  Meistern  tragen  sie  oft  den  Charakter  nbrOlanter'',  technisch  dank- 
barer  Uufe  und  steilei;  innerhalb  der  Form  selbst  ObergAnge  auch  im  Sinne 
einer  Entspannung  der  ganzen  Konzentrationskraft  dar,  die  in  den  Hauptgruppen 
der  SItze  liegt.  Mit  der  fllteren  Technik  der  Unienfortspinnung  und  ihrer  groBen 
Kunst  fortwfihrender  gewaltiger  Spannungen  haben  sie  daher  mehr  lufierliche 
Oemeinsamkeiten. 

Im  Laufe  eines  einstimmigen  Satzes  pflegt  bei  Bach  das 
Thetna  selbst  in  seiner  Urform  und  vollen  SchSrfe  nach  solchen 
Iflngeren  Ausspinnungsteilen  erst  wieder  mit  dem  Einsatz  eines 
neuen  Formabschnittes  aufzutreten;  nach  dem  ersten,  durch  ein 
Wiederholungszeichen  abgetrennten  Teil  eines  Satzes  isf  meist  das 
Thema  selbst  (und  zwar  hier  gewOhnlich  in  der  Dominante),  als 
Einleitung  des  nachfolgenden  Teiles  wiederzufinden,  oft  hier  auch 
in  seiner  genauen  und  prSgnanten  Umkehrungsfomu  Ebenso  pflegt 
Bach  gegen  den  Schluft  des  Satzes  oder  auch  einzelner  Satz- 
abschnitte  die  ZOge  der  Linienfahrung  wieder  der  Themengestalt 
starker  anzunflhem,  mitunter  leitet  er  zum  Schlufi  wieder  zu  kraft- 
voUem  Ausklang  mit  dem  Thema  selbst  Ober. 


Siebentes  KapiteL 

Die  Entwicklung  zu  Hnearen  Steigerungen. 

Die  Qufiere  Formanlage  des  potyphonen  Stils  im  Prinzip 

der  Steigerungen  begrOndet. 

Die  O  e  s  a  m  t  f  0  r  m  der  einstimmigen  Sfltze  bei  Bach  ist  so  an* 
gelegt  daB  der  erste  Teil,  in  den  Dimensionen  gewOhnlich 
annShemd  ein  Drittel  des  ganzen  Satzes,  bis  zu  einem  vollen  Ab- 
schluft  auf  der  Daminante  oder  auf  der  Wechseldominante  fQhrt, 
die  sich  mit  dem  Einsatz  des  mittleren  Teiles  dann  selbst  in  die 
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Dominante  auflOst;  auch  die  harmonische  Entwicklung  gegen  die 
Dominante  zu  erfolgt  hierbei,  wie  alle  ObergSnge  im  polyphonen 
Linienstil,  in  allmablicbem  Oberfliefien ;  gewObnlicb  gebt  der  Wendung 
zur  Dominante  eine  Wendung  in  die  Paralleltonart  voraus,  und  zwar 
ziemlicb  bald  nach  dem  Anfang  des  Satzes;  mitunter  fOhrt  schon 
die  unmittelbare  Fortspinnung  des  Tbemas  nach  der  Paraliele;  der 
mit  der  Dominante  und  der  Wiederlcebr  des  Hauptthemas  (oder 
seiner  Umkehrungsform)  einsetzende  Mittelteil  entbalt  in  allem 
intensivere  Steigerungen,  hOheren  Reichtum  der  Entwicklung  und 
Verarbeitung,  so  auch  grOfieren  Reichtum  in  der  Modulation,  oft 
verhaitnismaSig  weite  tonartliche  Abschweifungen.  Die  ganze  Be- 
lebung,  welche  in  diesem  Mittelteil  der  Linienausspinnung  Uegt, 
geht  allmJUilich  in  ruhigere  LinienfQhrung  fiber,  die  auch  in  den 
motivischen  ZQgen  der  Orundform  des  Themas  wieder  nSher  stehen 
und  wieder  in  der  Haupttonart  gehalten  sind;  vom  mittleren  Teil 
isl  dieser  Schlufiteil  in  der  Regel  nicht  durch  Teilabschlufi  und 
markanten  Einschnitt  in  der  Linienbildung  gesonderti  wie  der  erste 
Teil  vom  Mittelteil.  Im  Orofien  und  Oanzen  besteht  diese  Form- 
anlage  des  einstimmigen  melodiscben  Satzes  in  einer  Entwicklung 
der  Fortspinnung  zu  einer  grOBeren,  allgemeinen  Steigerung,  die 
sich  wieder  zur  Ruhe  des  Anfangs  entspannt  Der  Mittelteil  ent- 
spricht,  in  kleineren  Mafien  und  Mitteln,  der  yDurchfOhrung*  inner- 
halb  grOfierer  mehrstimmiger  Formen. 

Dieser  einfache  Formtypus  der  einstimmigen  Satze  Bachs  ist 
mit  der  flblichen  Bezeichnung  einer  zwei-  oder  dreiteiligen  Lied- 
form  durchaus  nicht  glflcklich  gekennzeichnet,  da  damit  eine  Ein- 
stellung  nach  dem  heterogenen  Prinzip  der  Oruppierung  vorliegt; 
die  Kunstformen  der  Polyphonie,  auch  ihre  kleinen  Satzblldungen, 
erwachsen  vielmehr  aus  Entwicklungen  zu  Steigerungen 
und  HOhepunkten;  selbst  die  Suitensatze  bei  Bach,  welche  eine 
Periodisierung  zeigen,  sind  nach  den  Kriterien  der  Qruppenformen 
aus  den  bereits  naher  ausgefOhrten  Orflnden  nicht  bei  ihren  still- 
stischen  OrundeigentDmlichkeiten  zu  fassen. 

Es  erObrigt,  die  Erscheinungen,  in  denen  eine  Steigerung  zu 
hOherer  Intensitat  der  melodiscben  Entwicklung  liegt,  selbst  ins 
Auge  zu  fassen;  sie  sind  innerhalb  der  Einstimmigkeit  mit  ihren 
verhaitnismaftig  beschrankten  Ausdnicksmitteln  subtiler  und  sind 
auch  technisch  schwieriger  zu  behenschen  als  die  Steigerungs- 


Melodische  Steigerang  251 


mittel,  welche  der  Reichtum  mehrstimmiger  DurchfQhruneen  biefet 
Zunflchst  liegt,  wie  in  sSmtlichen  musikalischen  Formen,  eine 
Steigerungsanlage  im  harmonischen  OrundriB,  der 
Qber  Parallele  nnd  Dominante  und  weitere  Modulationen  zur  Haupt- 
tonart  zurOckleitet  Hierbei  ist  die  gesteigerte  Intensitat  des  Mittel- 
teiles  niclit  blofi  in  der  grOfieren  tonartiichen  Abweichung  von  der 
Haupttonart  gelegen»  sondem  zugleicli  in  rasclierem  Weclisel  der 
modulatorischen  Fortschreitungen.  Die  den  fomialen  HOliepunkt  dar- 
stellenden  Teile  der  Linienverarbeitung  sind  andrerseits  auch  mitunter 
von  einzelnen  cliromatisclien  Bewegungen  im  Qegensatz  zu  dem  diato- 
nisch  meist  selir  einfachen  Anfangs-  und  Sclilufiteil  durclisetzt,  wenn 
aucli  in  den  kleineren  einstimmigen  Formen  Bachs  das  chromatisclie 
Element  stets  selir  zurQckgedSmmt  bleibt 

Melodische  Steigerang;  Anlage  der  Kurvenentwicklungen. 

Die  allgemeinste  Form  der  Steigerung  innerhalb 
der  Linienbildung selbst  ist  aber  Entwicklung  nacli  de  r  HOhe 
zu.  Im  Hinansteigen  liegl  das  Wirken  einer  empordrSngenden 
Energie,  im  Herabschweben  zu  tieferen  Lagen  ein  Nachlassen  der 
Spannung.  Sclion  aus  den  Orundzagen  der  ersten  Fortspinnungs- 
entwicklung  war  aber  zu  ersehen,  dafi  man  sich  unter  diesen  Steige- 
rungen  niclit  durchwegs  geradlinige  kontinuierliche  AufwSrts- 
bewegungen  vorzustellen  liat;  fiber  Kurvenbildungen  entstehen 
lineare  Steigerungen  hOherer  Ordnung,  die  Qber  die  einzelnen  Linien- 
phasen  flbergreifen,  indem  sie  deren  HOhepunkte  zu  gesondertem, 
eigenem  Entwicklungszug  zusammenfassen,  z.  B.  im  nachfolgenden 
Bruchstfick  aus  dem  Prflludium  der  Suite  ffir  Cello  in  0-dur  die 
mit  -)-  bezeichnete  steigende  und  wieder  fallende  Entwicklung: 

Nr.  70.  4- 
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Analog  erformt  sich  auch  haufig  die  Linienausspinnung  zu 
Wellungen  zwischen  mehrmaligen  Steigerungen  und  Entspannungen, 
deren  jede  fiber  einzelne  Linienphasen  fibergreift,  und  die  in  ihrer 
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Oesamterstreckung  in  den  HOhepunkten  eine  weitgedehnte,  lang- 
atmige  Steigening  darstellen.  1st  einmal  bei  Bachs  einstimmigen 
Linienausspinnungen  der  HOhepunkt  solcher  breit  angelegten  Steige- 
rungen  erreicht,  so  hat  die  iang  verhaltene  AuslOsung  der  zur 
Kulmination  entwickelten  linearen  Spannkraft  dann  meist  etwas 
Explosives  an  sich,  und  die  Bewegung  sttlrzt  von  der  Oipfelung 
des  Linienzuges  sehr  rasch  und  jflh  in  die  Tiefe  zu  einem  Ruhe- 
punkt  hinab  ^).  So  folgt  z.  B.  den  Schlufttakten  der  Qigue  aus  der 
Suite  for  Cello  in  G-dur  der  breiten  Steigening  bis  zum  Oipfelton 
e  die  rasch  abwSrts  stOrzende  Bewegung  der  beiden  letzten  Takte: 

Nr.  71. 
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Die  gleiche  Erscheinung  liegt  auch  in  Beispiel  Nr.  1  (S.  13)  in 
charakteristischer  Weise  vor. 

Daher  kommen  bei  Bach  solche  Kulminationspunkte  Ober- 
greifender  Linienphasen,  die  Spitzen  einer  iSngeren  zusammen- 
hangenden  Entwicklung,  gewOhniich  auch  an  den  SchluB  grOfierer 
Telle  der  Oesamtform  zu  iiegen  (also  in  den  kleineren  Formen  der 
Suitensatze  kurz  vor  den  Abschiufi  des  ersten  Teiles  oder  den  letzten 
Abschlufiy  seltener  an  das  Ende  des  mittleren  Teiles,  der  meist  in 
fortlaufendem  Obergang  in  den  letzten  Teil  aberieitet). 

Aber  auch  wo  Bachs  Kurvenbildungen  die  einzelnen  HOhe- 
punkte  der  Wellungen  nicht  untereinander  eine  steigende  oder 
fallende,  zusammenhangende  Linie  bilden,  ist  als  ein  Haupt- 
merkmal  seiner  Linienentwicklung  zu  beachten,  wie  benachbarte 
Kurven  nie  zu  dem  gieichen  Oipfelton  binaufragen.  Diese 
Meidung  gleich  hoher  Wellenbewegungen  bedingt  wesentlich  die 
charakteristische  Unruhe  seiner  melodischen  Ausspinnung.  Der 
Charakter  wirbelartig  hinantreibender  Bewegungen,   die  in  immer 

^)  Albert  S  c  h  w  e  i  t  z  e  r  (a.  a.  O.,  S.  760)  , Wichtig  ist  es^  zu  beobachten, 
daft  in  den  gewaltigen  Tonperioden,  in  denen  Bach  seine  Themen  konziplert, 
der  Hauptakzent  durch  eine  oder  mehrere  vorhergehende  Betonungen  vor- 
bereitet  und  ebenso  ausgeleitet  wird»  nur  daft  die  Vorbereitung  gew5linlich  viel 
ISnger  ist  als  die  Ausleitung/ 
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erneul  von  der  Tiefe  ausholenden  Kurven  ihrem  HOhepunkt  zu- 
streben,  meist  auch  zugleich  in  der  Erhitzung  der  Bewegung  zu  immer 
kOrzeren  Kurven,  ist  fOr  Bachs  grofie  Liniensteigerungen  typisch. 

RhythmischCy  dynamische  and  chromatische  Steigerungserscheimingen. 

Oleichzeitig  mit  den  melodischen  Steigerungen,  die  nacli  dem 
Stilempfinden  der  Polyplionie  in  dem  Anstieg  zu  hOlieren  Tonlagen 
liegen,  ist  als  ein  weiteres  Moment  wachsender  Intensitat  der  Be- 
wegungsspannkraft  auch  fortsclireitende  Bel e bung  des  Linien- 
flusses  zu  beobachten;  |beide  Momente  gelien  als  Ausdruck  der  in 
der  Linienerformung  selbst  wirkenden  kinetischen  Energie  gewOhn- 
iicli  Hand  in  Hand,  wenn  auch,  wie  erwflhnt,  bei  Bach  ganze  ein- 
stimmige  Satze  vorkommen,  die  in  unverSnderten  gleichmSfiigen 
Taktwerten  ausgesponnen  sind  und  nichlsdestoweniger  gewaltige 
Steigerungen  der  linearen  Intensitat  in  ihrem  formalen  Verlauf  ent- 
wickeln.  Wo  aber  eine  rhythmische  Belebung  erfolgt,  ergibt  sich 
auch  diese  allmShlich  und  unmerklich;  rhythmische  ObergSnge  treten 
nicht  plOtzlich  und  abgerissen  auf ;  alles  entsteht  in  Entwicklungen. 
Schnellere  Werte  schleichen  sich  unmerklich,  erst  vereinzelt,  ein, 
dann  in  stetig  dichterer  Folge,  um  schliefilich  vorzuherrschen  und 
aus  sich  selbst  wieder  weitere  Belebungen  zu  entwickeln.  (Mit 
dem  Empfinden  einer  nachlassenden  Intensitat  in  ruhiger  werdenden 
Bewegungswerten  hangt  die  Verbreiterung  zusammen,  welche  den 
Schlufitakten  der  polyphonen  Werke  in;^ ihrem  Zeitmafi  entspricht; 
sie  ist  der  natflrliche  Ausdruck  der  letzten,  allgemeinen  Entspannung.) 

Die  Steigerung  durch  allgemeine  rhythmische  Belebung  durch- 
kreuzt  Qbrigens  oft  die  im  harmonischen  Orundrifi  liegende  Steige- 
rungsanlage,  indem  die  Belebung  nicht  im  Mittelteil  ihre  hOchste 
Intensitat  findet,  sondern  bis  zum  Schlufi  durchgangig  gesteigert 
erscheint. 

Ein  untergeordnetes  Moment  ist  unter  den  Steigerungsmitteln 
des  alten  Linienstiles  in  der  Steigerung  der  aufieren  Dynamik 
gelegen.  Vortragszeichen,  die  sich  auf  Tonstarke  beziehen,  fehlen 
auch  bei  Bachs  einstimmigen  Kompositionen  nahezu  v511ig ;  so  ent- 
halten  die  Violin-  und  Cellosuiten  im  Original  nur  ganz  sparlich 
die  Bezeichnungen  eines  /  oder  /?,  aber  keinerlei  Vorschriften  Qber 
ein  Anschwellen  oder  Abnehmen  der  Tonstarke;  (wo  sich  solche 
in  den  gebrauchlichen  praktischen  Ausgaben  finden,  sind  es  Zusatze 
des  Bearbeiters,  oft,  u.  zw.  auch  in  sehr  verbreiteten  Ausgaben,  un- 
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glaublich  stilwidrige).  Diese  Bezeichnungen  sind  far  jeden,  der 
die  Werke  aus  dem  alten  Stilempfinden  heraus  darstellf,  auch  vOllig 
aberflOssig,  Es  erledigt  sich,  von  einer  fluBeren  Dynamlk  hier 
Oberhaupt  zu  sprechen,  da  sie  sich  vOllig  aus  der  i  n  n  e  r  e  n  Dynamik 
der  melodischen  Entwicklung  ergibt,  die  bei  der  Wiedergabe 
in  der  klangliclien  Intensitat  nur  ihren  natDrlichen  Ausdnick  findet 
StiLrkegrade  und  Differenzierungen  ergeben  siCh  aus  den  in  der 
Linienbildung  selbst  liegenden  Steigerungen.  Es  ist  verfehlt,  bei 
Bach  andere  dynamisclie  Schattieningen  anzubringen,  als  diejenigen, 
welclie  sich  aus  einem  Mitgehen  mit  den  Entwicklungen  zu  HOhe- 
punkten  von  selbst  ergeben.  Jede  Steigerung  zu  HOhepunkten  be- 
deutet  auch  fOr  die  Wiedergabe  ein  Anschwellen,  jede  Entspannung 
ein  allmShliches  Abnehmen,  jeder  scharf  heraustretende  Linienton 
eine  gewisse  Heraushebun^  fOr  sich.  Wie  schon  hinsichtlich  des 
Verhaitnisses  der  linearen  Belonungspunkte  und  der  guten  Taktteile 
zu  berflhren  war,  sind  gesonderte  Wirkungen  von  dynamischen 
Vortragseffekten  Bachs  Stil  fremd.  Bei  der  klassischen  Melodie 
kommt  der  Dynamik  eine  ganz  andere  Bedeutung  zu,  sie  tritt  Sufier- 
lich  hervor,  als  gesonderte  Wirkung  den  Oehalt  des  Melodischen 
hebend.  Und  das  hSngt  mit  der  Bedeutung  der  Akzentuierung  im 
klassischen  Melodiestil  Oberhaupt  zusammen,  die  sich  hier  von 
Qrund  auf  an  die  OberflSche  drflngt 

Auch  mit  der  HSufung  von  Leittonbildungen,  dem  Eintreten 
chromatischer  Schreibweise,  erhOht  sich  die  Spannkraft  und  Energie 
der  Linie.  In  der  melodischen  Zeichnung  sind  daher  Intervalle  mit 
erhOhter  Bewegungsenergie  alle  alterierten,  da  sie  vermOge  ihrer 
Leittonwirkung  einen  erhOhten  und  bestimmleren  Fortbewegungs- 
drang  enthalten.  Nicht  nur  die  Spannweite,  sondem  die  Alte- 
rations- und  Tonalitatsverhaitnisse  machen  die  erhOhte  Kraft  einer 
Linie  aus.  Die  flbermafiigen  und  verminderten  Intervalle  erzeugen 
stets  den  Charakter  des  Erregten  im  Melodischen,  bringen  etwas 
Eckiges  in  die  Zeichnung,  wahrend  auch  die  grSfieren  natOrlichen 
Intervalle  aus  der  Dreiklangstonalitat,  Sexten,  Oktaven,  Decimen 
usw.  immer  eine  Rundung  in  sich  tragen.  Das  liegt  darin  begrOndet, 
daS  die  Bewegungs-  und  Ruheverhaitnisse,  die  Energiezustande, 
das  Lineare  beslimmen  und  dafi  mehr  die  inneren  Verhaitnisse  als 
das  auSere  Bild  der  Tonreihe  den  Charakter  des  Melodischen  be- 
wirken. 
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Wachstum  der  Kurven  und  Intervallbewegungen  als 

Steigerungserschelnung. 

Ein  weiteres  Steigerangsmoment  innerhalb  der  Einstimmigkeit 
ist  im  alten  Linienstil  das  Wachstum  der  Kurven  selbst^ 
sowohl  in  ihrer  LSngenerstreckung;  als  auch,  was  wesentlicher  ist, 
in  der  Steile  der  Wellen,  zu  denen  sie  sich  erspannen.  Die  ge- 
steigerte  Bewegungskraft  der  melodischen  Entwicklung  erformt  sich 
in  BewegungszQgen,  die  weitere  RSume  umfassen,  wie  Oberhaupt 
schon  im  einzelnen  das  Ausgreifen  zu  weiteren  Intervallen  an  sich 
Ausdruck  grOfierer  Krafterspannung  im  Melodischen  ist  So  gestaltet 
sich  der  thematische  Anfang  der  II.  Double  aus  der  Suite  far  Violine 
in  H-moU: 

Nr.  72. 


^5=^ 


«f 


schon  im  Laufe  der  ersten  Steigerungen  zu  Bildungen  wie  diesen: 

Nr.  73. 


^^ 


Auf  diese  Weise  erscheint   im   Lauf   der  Verarbeitung  auch  ein 
Them  a  selbst  in  gewaltig  gedehnten  Konturen  wieder,  z.  B. 

Suite  fflr  Cello  in  D-MoU,  PrSludium  (Beginn  des  Satzes): 


Thematische  Umgestaltung  im  Mittelteil  des  Satzes: 
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Dafi  nach  langatmigen  Steigerungen  die  Linienteile,  welche 
deren  AuslOsung  und  HOhepunktsentwicklung  darstellen,  zu  welter 
Entfaltung  Qber  Akkordkonturen  ausgebreitet  erscheinen,  ist  etwas 
sehr  hSufiges. 

Zugleich  mit  solcher  Weitung  in  den  Bewegungen  zeigt  die 
gesteigerte  melodische  Spannkraft  ein  Ausschwingen  der  Linie  zu 
unruhvoller  Erformung;  die  AnfSnge  einer  in  rutiigem  Ebenmafi  aus- 
geglichenen  melodischen  Zeictinung  verzerren  sich  zli  schroffen 
Kurven  und  aufgepeitschter  Bewegung. 

Mit  solclier  allgemeinen,  in  der  ErhOIiung  der  linearen  Ver- 
arbeitungsintensitat  liegenden  Verbreiterung  der  Linienbewegung 
geht  auch  eine  Entfaltung  von  motivischen  LinienzQgen,  die  erst 
von  Bewegung  in  diatonisch  verlaufenden  Sekunden  beherrscht 
sind,  zu  Bewegungen  Qber  breitere  Konturen  in  akkordlichen  Inter- 
vallen  vor  sich.  So  weitet  sich  das  Thema  der  Allemande  aus  der 
Suite  fOr  Violine  in  D-moll  (vgl.  No.  65)  fiber  akkordlich  umrissene 
ZQge  wie  diese: 


Nr.  76. 


uy  na  %  jff^  m 


Formate  Gleichgewichtserscheinungen  in  der  Fortspinnung, 

Aber  ein  Obergang  von  diatonischer  Formung  zu  einem  Ver- 
lauf  in  akkordlichen  Konturen  oder  welt  ausgreifenden  Intervallen 
ist  nicht  nur  eine  Steigerungserscheinung,  sondem  ein  solcher 
Wechsel  bestimmt  auch  bei  der  ganzen  Ausspinnung  einer  Linie  zu 
grOfieren  Fornikomplexen  eine  Art  GIeichgewichtsempfinden»  ahnlich 
wie  schon  hinsichtlich  des  Themenbaues  selbst  zu  erwShnen  war 
und  wie  dies  auch  der  Regel  von  einer  Umfassung  melodischer 
Entwicklung  durch  Sprfinge  oder  umgekehrt  eines  nachtrSglichen 
Ausgleichs  grOfierer  Sprfinge  durch  eine  Ausffillung  ihres  Raumes 
in  diatonisch  verlaufender  Bewegung  als  Kern  zugrunde  liegt.    Wie 
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dieses  EbenmaB  schon  innerhalb  des  Themas  nicht  in  zu  enge, 
pedantische  Gesetze  eingeschrankt  werden  darf,  beherrscht  es  den 
breiteren  Veriauf  einer  Linienausspinnung  aus  einem  noch  allge- 
meineren  FormgefQhi  heraus,  das  oft  grOBere  Erstreckungen  in  Aus- 
gleich  bringt  Dieses  Streben  nach  einem  Obergreifen  Ober  einen 
ih  diatonischen  Entwicklungen  durchmessenen  Raum  durch  Be- 
wegungen  von  grOfierer  Spannweite  und  akkordlichen  Intervallen 
zeigen  Stellen  wie  diese: 


Nr.  77. 


Suite  fOr  Cello  in  C-Dur,  Oigue: 


Nr.  78. 


Suite  far  Violine  in  D-MoU,  Corrente: 


i4>  m  /r:  j?h:7]  ,jj  ffrirrrf^^^^ 


ij.^  9  rr  rn 


Die  dreitaktige  Linientwicklung  wird  bier  durch  das  sprungweise 
gefQhrte  Motiv  des  vierten  Taktes  annShemd,  wenn  auch  nicht  auf 
pedantisch  genaue  AusmaSe,  umfaSt 

In  ahnlicher  Weise  zeigen  die  folgenden  Takte  aus  dem  PrS- 
ludium  der  Suite  fOr  Cello  in  C-dur  allmahliche  Verbreiterung  zu 
weitausgreifenden  Bewegungen,  welche  die  vorangehende  lineare 
Entwicklung  umfassen: 

Nr.  79. 


'^-^  [ti^  \m 
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Kttrth,  Grundlageo  des  Linearen  Kontrapunkts. 
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Der  umgekehrte  Vorgang  in  der  folgenden  Stelle  aus  dem  gleichen 
Praiudium ;  die  akkordliche  Zeichnung  entfaltet  sich  erst  bis  zu  der 
Weite,  innerhalb  deren  sich  eine  neu  einsetzende  thematische  Linien- 
bewegung  vollzieht: 


Aus  dem  gleichen  Satz: 


Andrerseits  IS6t  Bach  durch  FOhrung  der  Linie  in  akkord- 
lichen  Umrissen  stark  hereinspielende  harmonische  Wirkungen  nicht 
blo6  als  Steigerung  und  Entfaltung  aus  diatonischen  ZQgen,  sondern 
Ofters  auch  als  unmittelbare  Gegensatzwirkungen  zu  diesen  eintreten. 
Oft  tragt  dies  schon  im  Thema  selbst  zur  ErhOhung  von  Kontrast- 
wirkungen  bei,  vgl.  z.  B.  Nr.  52  und  Nr.  47.  Bei  diesem  Thema  des 
PrSludiums  in  C-dur  fQr  Cello  ist  in  formaler  Hinsicht  interessant, 
da6  es  gleichzeitig  im  Keime  eine  Andeutung  der  Formentfaltung 
des  Satzes  im  GroSen  enthJUt,  indem  sich  nach  den  im  allgemeinen 
diatonisch  in  Sekunden  verlaufenden  Linien  des  Anf^ngsteiles  ein 
in  akkordlichen  Rundungen  gehaltener  Mittelteil  entwickelt,  der  erst 
in  den  SchluStakten  wieder  zur  LinienfQhrung  des  Anfangs  zurQckkehrt 

So  treten  sich  hier  auch  in  grOfieren  Komplexen  AnnSherungen 
an  harmonische  Wirkungen  und  diatonische  Linienausspinnungen 
gegenQber ;  das  gleiche  liegt  auch  im  PrJUudium  der  Suite  fQr  Cello 
in  G-dur  vor,  wo  Anfangs-  und  Schlufiteil  von  akkordlichen 
Wirkungen  durchsetzt,  die  mittleren  Partien  diatonisch  gehalten  sind. 

Fiir  die  Einfflhlung  in  diese  Linienkunst  ist  es  grandlegend,  an  der  bereits 
hinsichtlich  der  Urvorglinge  in  der  Melodiebildung  fiberhaupt  betonten  Ein- 
stellung  zu  den  akkordlichen  Rundungen  festzuhalten  und  im  Oegensatz  zur 
^bliclien   Darstellungsweise   der  Theorie   hier  etwas  wesentlich   anderes  zu 
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erblicken  als  eine  blofie  Aitfrollung,  ^Zeriegung'  von  Akkorden.  Was  an  solchen 
SteUen  voirliegt,  ist  vielmehr  in  umgekehrtem  Entwicklungsvorgang  eine  Aus- 
breitung  des  Linienzuges  fiber  akkordliche  Konturen  und  damit  zwar  zugleicli 
das  Hereinstrdmen  reicher  hannonisdier  Klangfiille,  aber  immer  der  Vorgang 
eines  AnnShems  und  Entgegentreibens  zu  akkordliclien  Wirkungen,  kein  akkord- 
liches  Qrundempfinden.  Gerade  an  solclien  FSJlen  einer  allmSlilichen  Entfaltung 
des  melodischen  Zuges  Qber  Akkordkonturen  kann  man  sich  am  leichtesten 
dariiber  klar  werden^  welche  Verzerrung  des  KrSfteverhflltnisses  im  musikalischen 
Qeschehen  vorliegt,  wenn  man  aus  dem  Tendieren  zu  akkordliclien  Rundungen 
sich  dazu  verleiten  ISfit,  die  Ursprungskrait  der  Linienentwicklung  gSnzlich  zu 
Qbersehen.  Das  musikalische  Empiinden  erheischt  einen  gewaltigen  Unterschied 
zwischen  harmonischer  und  linearer  Fundierung,  der  sich  nur  einer  solchen 
trockenen  theoretischen  Betrachtung  aller  Melodik  als  eine  Aeufierlichkeit 
darstellen  kann,  welche  von  der  Erscheinung  auch  hier  nichts  als  das  Bild  zu 
sehen  und  akkordlich  gerundete  Fiihrungen  nur  vom  Akkord  herzuleiten  vermag, 
statt  in  solchen  Takten  eine  Linienbildung  zu  sehen,  die  in  Akkordumrisse 
hhiehileitet  Diese  Auffassungsart  ist  bei  der  ganzen  polyphonen  Linieakunst 
nicht  nur  bei  den  uber  akkordliche  Konturen  entfalteten  Weitungen  eines 
ursprtinglich  diatonischen  Bewegungszuges  festzuhalten,  soadern  iiberhaupt  bei 
jeder  an  Akkordumrisse  gelehnten  Linieoffihrung.  Der  Begriff  der  Linie  ist 
auch  durch  akkordlich  gerundete  Formen  hindurch  aufrecht  zu 
er  halt  en.  So  mufi  man  sich  vor  allem  auch  davor  hQten,  in  den  zahlreichen 
FSllen  wie  dem  folgenden,  wo  die  prachtvolle  Linienbewegung  im  wesentlichen 
Akkordt5ne,  unter  BerQhrung  vereinzelter  Nebennoten,  durchzieht,  akkordlich 
fundierten  Satz  statt  linearer  Konzeption  als  das  PrimSre  zu  erfassen  und 
zu  erfflhlen: 


Nr.  81. 


m 


Bach,  Choralvorspiel  ,,Ehi  feste  Burg'*  fOr  Orgel: 
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Die  Melodiebewegung  rankt  ^ch  hier  nur,  fiber  breitere  Ztige  entfaltet,  im 
ganzen  Anstieg  ihrer  Entwicklung  um  die  Konturen  akkordlicher  Oebilde  wie 
um  Stamm  und  Stfitze.  (Etwas  anderes  liegt  natQrlich  bei  ausgesprochenen 
Arpeggien-Wirkungen  vor,  [z.  B.  in  der  Ciacconne  der  Suite  ffir  Vioiine  in  D-Moil 
von  der  11.  Variation  des  Ttiemas,  dem  89.  Talct  an],  wo  die  Einstimmigkeit  keine 
melodische  Entwicklung  melir,  sondem  Andeutung  von  Akkorden  darsteUt  und 
von  einer  akkordlichen  Scbreibart  gesprochen  werden  mu6.  Dafi  auch  im 
Klaviersatz  zwischen  Bildungen,  die  akkordliches  Spiel  in  einer  Zerlegung 
bringen  [z.  B.  Anfangstakte  des  Pr^udiums  in  G-Dur,  Wohit.  Kiav.  I],  und  einer 
nach  akkordlicher  FfiUe  und  Rundung  tendierenden  Linienfiihrung  im  kontra- 
punktischen  Satz  zu  unterscheiden  ist,  versteht  sich  von  selbst) 

Niemals  versandet  aber  Bachs  Linie,  auch  bei  aller  Rundung 
aber  akkordliche  Konturen,  in  matter  Umspieiung  von  Harmonien; 
wo  sich  die  Linienzflge  in  akkordlichen  Umrissen  bewegen,  da  ist 
es  stets  eine  um  so  erhOhte  Energie  ihrer  Bewegungen,  die  ein 
Tendieren  gegen  ein  ruhigeres  Spiel  rein  akkordlicher  Wirkungen 
in  wachsender  melodischer  Kraft  ausgleicht. 

Ebenso  bedeuten  aber  auch  die  angefQhrten  Erscheinungen  eines 
gewissen  schwebenden  Gleichgewichts  zwischen  den  Bewegungs* 
zflgen  mehr  das  Eingreifen  eines  ausgleichenden  FormgefOhls  als 
den  Kern,  aus  welchem  die  ganze  Konzeption  hervorgeht  und 
welcher  als  formaler  Hauptinhalt  voranzustellen  wire.  Dies  ist  vor 
allem  zu  beachten,  wenn  in  Anlehnung  an  die  Vorbilder  Bachscher 
Linienkunst  im  Unterricht  die  Technik  melodischer  Linienbildungen 
gewonnen  werden  soli.  Urgrund  des  Formens  und  lebendige 
Gestaltung  ist  immer  die  Kraft  groBzQgiger  Bewegungsentwicklungen'). 


^)  Dafi  hieran  bei  dem  Entwurf  einstimmiger  Linienausspinnungen  im 
Unterriclit  festzuhalten  ist,  betrifft  besonders  auch  die  harmonischen 
VerhSltnisse  der  Linie  (tberhaupt;  verfehlt  ist  es,  sich  in  der  melodischen 
Konzeption  anders  als  durch  ausgleichend  eingreifendes  HarmoniegefQhl 
bestimmen  zu  lassen;  die  genaue  harmonisch-tonale  Einordnung  und  Beziehung 
jedes  einzelnen  Tones  aber  der  Konzeption  in  ganzen  Linienphasen  voran- 
zustellen, wie  es  die  iibliche,  rein  harmonische  Darstellungsweise  lehrt,  fuhrt  zu 
einer  vollstiindigen  Bindung  der  linearen  Oestaltungskraft  und  zu  den  bereits 
im  1.  Abschnitt  besprocbenen  Verzerrungen,  die  nirgends  verhSngnisvoller  werden 
kdnnen  als  in  einem  Lebrgang,  der  zur  Technik  von  LinienentwickluDgen  anleiten 
wUi;  stets  ist  die  einstimmige  Linie  in  grdfierem,  ganze  Abschnitte  fiber- 
spannenden  Entwurf  aus  dem  Grundempfinden  weitausgreifender  Bewegungen 
zu  gestalten  und  dann  erst  harmonisch  bis  insLetzte  auszugleichen;  sie  beruht 
in  einer  Gestaltungsweise,  bei  der  auch  das  harmonische  Gefiihl  in  breiterer 
Umfassung  fiber  ganze  Linienphasen  greift;  freilich  setzt  hierbei  die  Kunst 
eines  groBzfigigen  Linien-Entwurfs  voraus,  dafi  em  harmonisch-tonaies  Gefiihl 
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Nie  liegt  in  der  Linie  ein  kraftloses,  einem  SuSeren  Formschema 
untergeordnetes  Weiterknflpfen  der  melodischen  Zeichnung,  und 
sie  kennt  auch  kein  lahmes  Aneinanderreihen  von  TOnen,  wie 
es  die  gebrSuchliche  Kontrapunktschulung  der  fflnf  ^^Gattungen'^ 
grofizieht  Zu  einer  Plastik,  deren  geniale  Ungebundenheit  aller 
schulmeisterlichen  Regeln  spotfet,  gestaltet  sich  die  Linie  aus  dem 
Vorbrechen  drSngend  bewegter  Energien,  die  eine  Steigerungsphase 
aus  der  andem  in  ruhelosem  Obergang  entwickein.  In  ZOgen 
von  weitschweifigster  FomikQhnheit,  mitunfer  bis  zu  phantastischer 
Zerrissenheit  verzitternd,  durchstreift  die  LinienfQhrung  oft  blitzartig 
innerhalb  ganz  kurzer  Bewegungsphasen  TonrSume  von  mehreren 
Oktaven,  in  Qberhetztem  Wechsel  andrSngender  Sieigerungen  und 
rapidem  ZurQckstiirzen  in  die  Tiefe.  Einzeln  herausgegriffene  ZQge 
wie  die  folgenden  vermOgen  ein  Bild  von  der  ungebSndigten 
Formungskraft,  dem  schrankenlosen,  unruhvoUen  Ausgreifen  durcli 
weiteste  TonrJlume  und  den  machtvollen  Spannungsausladungen  zu 
geben,  wie  sie  Bach's  einstimmige  Satze  beherrsclien : 


Nr.82. 


Double  I  aus  der  Suite  fOr  Violine  in  H-MoU: 


i^^      ftt*  f  f  f^  r    .  r  r  ^  I  g 
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den  SchQIer  wenigstens  so  welt  leiten  kann,  dafi  es  zu  wesentiichem  Teile 
schon  unbewufit  liereinspielend  die  melodische  Entwicklung  in  den  Weg 
bestimmter,  der  Gesamtanlage  untergeordneter  tonaler  Fortschreitungen  weist, 
wie  sich  tiberliaupt  bei  Musikem  von  gereifter  Schuiung  unbewuBt  und  von 
selbst  die  melodisclie  Erfindung  einem  vol!  durchgebildeten  harmonischen 
Ausgleich  einfQgt.  Was  aber  gerade  bei  der  Unienkunst  zuerst  gelemt  werden 
mufi,  ist  nochvorder  bis  insLetzte  voUendeten  Organisierung  die  Phantastik 
des  melodischen  Formens,  die  FShigkeit  ungehemmt  grofizfigigen  Oestaltens 
in  Linien  uberhaupt. 
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Nr.  83. 


Suite  fur  Violine  in  D-MoU,  Oigue: 


Achtes  Kapltel. 

Die  Polyphonie  der  einstimmigen  Linie. 

Failwlrkungen  and  technische  Mittel  zur  Erhdhung  der  melodisdien 

Spannkraft  in  der  einstimmigen  Linie. 

Eine  weitere  Reihe  typisch  wiederkehrender  stilistischer  und  tech- 
nischer  EigentQtnlichkeiten  in  den  melodischen  Linien  Bachs 
ist  noch  unter  einem  anderen  Gesichtspunkte  zusammenzufassen ; 
daB  nSmlich  in  den  einstimmigen  LinienzOgen  Bachs  auch  bei 
langedehntem  Verlauf  der  Einstimmigkeit,  wie  z.  B.  in  den  ganzen 
Satzen  far  eine  Violin-  oder  eine  Cellostimme  allein,  niemals  das 
GefQhl  einer  Leere  Oder  DQrftigkeit  hervortritt,  welches  gerade 
gegenQber  den  Vollwirkungen  der  hochentwickelten  Polyphonie  bei 
derrelativen  klanglichen  Armut  einer  einzigen.  fortwShrend  welter 
ausgesponnenen  Stimme  leicht  aufkommen  mOsste,  liegt  neben  dem 
enormen  Spannungsgehalt  in  der  melodischen  Bewegung,  der  ersten 
und  letzten  Grundforderung  aller  melodischen  Komposition,  und  der 
gewaltigen  Charakteristik  der  LinienzBge  noch  an  einer  in  technischer 
Hinsicht  hOchst  bemerkenswerten,  bestimmten  melodischenGestaltungs- 
weise^  die  gerade  darauf  gerichtet  ist,  die  Einstimmigkeit  in  ihrer  klang- 
lichen Wirkungskraft  zu  potenzieren,  bis  zum  Eindruck 
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eines  musikalischen  Satzes,  an  dem  mehr  als  ein  einzelner  Linienzug 
beteiligt  ware.  So  heben  sich  aus  Bachs  Melodik  bestimmte  Er- 
scheinungen  heraus,  deren  einfachste  und  naheliegendste  allerdings 
schon  in  derForderung  kraftvoller,  klarer  AusprSgung  des  harmo- 
nise hen  Verlaufs  und  AnnSherungen  an  akkordliche  Formen 
liegen.  Schon  solche  Rundungen  zu  harmonischen  Linienkonturen 
heben  fiber  die  Armut  der  Einstimmigkeit  hinweg;  der  an  sich  dfinne 
einstimmige  Verlauf  schwillt  zu  kompakteren  klanglichen  Wir- 
kungen,  sobald  die  Linienffibrung  sich  in  akkordliche  Umrisse  aus- 
breitet;  die  damit  in  die  melodische  Ausspinnung  hereinspielenden 
harmonischen  Eindrficke  erhOhen  Glanz  und  Ueppigkeit  der  Linie; 
durch  ihre  erwiUinfe  stSndige  Abwechslung  mit  diatonisch  verlaufenden 
Strecken  heben  sie  sich  als  umso  vollere  Wirkungen  ab. 

Aber  auf  das  Ziel,  mittels  einer  einzigen  Stimme  den  Eindruck 
von  Mehrstimmigkeit  und  reicherer  Setzweise  hervorzurufen,  kon- 
zentrieren  sich  noch  neben  den  harmonischen  Ffillwirkungen  weitere 
zielbewufite  technische  Gestaltungsmittel;  fiber  den  Gehalt  dessen, 
was  mit  dem  Material  einer  einzigen  Stimme  wirklich  erklingen 
kann,  reichen  zahllose,  bewundemswert  geschickt  angebrachte,  in  die 
Stimme  verwobene  Andeutungen  von  weiteren  beteiligten  Stimmen 
hinaus,  und  in  Bachs  Linien  ist  eine  Technik  herausgebildet,  nach 
welcher  in  der  einstimmigen  Linienentwicklung  eine  Mehrstimmig- 
keit latent  liegt  und  welche  das  Erfassen  und  ErgSnzen  von  rei- 
cherer und  vielfaitigerer  musikalischer  Verarbeitung  im  HOren 
anregt,  als  sie  in  der  einen  Stimme  zu  wirklichem  Erklingen 
gelangt. 

Zu  den  Ffillwirkungen  durch  das  Hereinziehen  akkordlicher 
Rundungen  sind  hierbei  zunSchst  noch  wenige  Einzelheiten  der  tech- 
nischen  Arbeitsweise  nachzutragen.  (Von  alien  technischen  Erschei- 
nungen,  welche  die  Kraft  und  Gedrungenheit  der  harmonischen 
Wirkungen  an  sich  bedingen,  ist  in  diesem  Zusammenhange  soweit 
abgesehen,  als  sie  dem  Gebiet  der  Harmonielehre  selbst  angehOren, 
dessen  Beherrschung  hier  vorausgesetzt  ist,  und  die  hier  vorliegende 
Darstellung  beschrSnkt  sich  auf  die  linearen  Entwicklungen  selbst, 
die  harmonischer  Rundung  entgegenstreben.)  Auch  bei  Ausbreitung 
fiber  Konturen  einfacher  Akkorde  ist  die  ausschliessliche  Bewegung 
fiber  AkkordtOne  selbst  nicht  das  Reguiare,  sondern  typisch  ist 
insbesondere  ffir  den  Orgelstil,  und  von  diesem  ausgehend  auch 
ffir  den  Klavierstil  Bachs  bei  Uebergang  in  Akkord  -  Konturen  die 
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stSndige  Berahning  von  Nachbarnoten  zu  einem  der  AkkordtOne  in 
der  folgenden  Art: 


Nr.84. 


Badi^),  aus  einer  Phantasie  fflr  Klavier  in  D-Dor: 


Nr.85. 


\^k^[^ 


Wohlt  Klavier  D.,  PrMludium  in  H-Dur: 


t 


^ 


■+ h 


i 


I 


^ 


In  den  selteneren  Fallen,  wo  sich  in  3achs  Einstimmigkeit 
ISngere,  in  reinen  Akkordkonturen  gehaltene  Strecken  finden,  ist 
dann  in  diesen  gewOhnlich  eine  melodische  Linie  verborgen.  NShere 
Betrachtung  solcher  Stdcke,  die  nur  in  Harmonie- Umrissen  zu  be- 
stehen  scheinen,  zeigt,  dass  aus  dieser  nur  SuSerlich  akkordlichen 
Form  ZusammenhSnge  herauszutOnen  beginnen,  die  linear  zu  ver- 
stehen  sind.  Betrachtet  man  zum  Beispiel  die  ersten  Takte  des 
PrSludiums  der  Suite  fOr  Cello  in  Es-Dur: 


Nr.86. 


I'Vi.  i^-^:  hh  I  i^^^  ^jb '  J^^-^  hb ' 


0  Im  Folgenden  sind  alle  Beisplele,   soweit  nicht  besonders  bemerkt, 
Werken  von  Bach  entnommen. 
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i^is  L^  I  i^i:  BTTf^HTj 


-^JT-PH^ 


SO  kann  man  bald  in  den  hOheren  TOnen  Linienfragmente  und 
melodische  ZusammenhSnge  heraushOren,  die  sich  zwischen  den 
GipfeltOnen  jeder  Halbtaktfigur,  also  jedem  zweiten  und  fOnften  Achtel 
der  Takte  ergeben.  Ueberdies  hebt  sich  aber  neben  dieser  gleich- 
fOrmig  wogenden  angedeuteten  Oberstimme  eine  Art  Bafilinie  heraus, 
die  mit  dem  9-taktigen,  orgelpunktartigen  Es  anfSngt,  dann  sich  in 
der  absteigenden  Bewegung  D  -  C  -  B  -  A  u.  s.  f.  weiterzuentwickein 
beginnt  (Beide  Entwicklungen  sind  im  Verlauf  des  Satzes  dauernd 
weiterzuverfolgen;  besonders  vom  19.  Takt  des  Satzes  an  tritt  eine 
iSngere,  zu  weiterer  Ausspinnung  ausgreifende,  absteigende  Bafilinie, 
vom  25.  Takt  an  eine  ansteigende  Entwicklung  der  Oberstimme  hervor.) 
In  der  folgenden  Stelle  aus  dem  Mittelteil  vom  PrSludium  der 
Cellosuite  in  C-Dur: 


Nr.87. 


§ 


« 


+ 


III  =^ 


C33S 


« 
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^^ 


+ 


*t' 


m^ 


* 


** 


rill     rl   ifi — n-|f~       Til 

^^^  CSBB  ^BB         QC3S  ^ns  C^E3 


:  ttsw. 


hebt  sich  neben  den  Orgelpunktwirkungen  eine  sequenzartig  aus- 
gesponnene  Mittelstimme  heraus  (bezeichnet  durch  ^)  und  eine 
Oberstimme  (bezeichnet  durch  +),  wobei  deren  einzelne  TOne  teil* 
weise  durch  Wiederanschlagen  in  ISngerer  Dehnung  angedeutet  sind. 
Den  aklcordlichen  Wirkungen  verwandt  sind  noch  FOllwirkungen, 
die  in  Sexten-  oder  TerzengSngen  bestehen,  wie  den  nachstehenden, 
die  sich  durch  ihre  mehrmalig  wiederholte  Folge  dem  Eindruck  von 
synkopisch  zusammenklingendenSext-undTerzintervallennahem,  z.B.: 

Suite  ffir  Cello  in  D-moIl,  Courante: 

f):,      -  ^  f  r  I  r  I    y  I  #  I 


als  Andeutung  von:   D^^    ^""^^     \ '    Analog: 
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Nr.  89.       Toccata  and  Fuge  in  E-MoU  lOr  Klavier  (aus  der  Toccata) 


Nr.90. 


\^k^[^ 


Suite  fflr  Violine  in  C-Dur,  AUegro. 


t 


^ 


■+ h 

1 1 


i 


I 


^ 


Max  Reger,    Orgelphantasie  fiber  den  Choral:  „Ein  feste  Burg''. 
Nr.91.  jL  -    Jte- 


Die  Einstimmigkeit  wird  durch  diese  Art,  den  Eindruck  einer 
FQlIe  zu  erhOhen,  etwas  dicker.  Die  folgenden  Beispiele  zeigen  die 
voile  Wirkung  eines  zweistimmigen  Satzes,  be!  dem  jede  der  Stimmen 
fQr  sich  seiche  AndeutungenvonTerzen  und  Sextenparallelen  enthSlt: 


Nr.  92.    Bach,  Toccata  con  Fuga  fQr  Klavier  hi  E-Moll  (aus  der  Fuge): 


^r-^-J'    JJJ3 


(^ 


I 


'^  ^  aa 

^^^^^^^^2 


1 
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Englische  Suite  in  A-MoU,  Prflludium: 


^^-g^^-^ 


Neben  diesen  Andeutungen  der  akkordiichen  FQlIe  ist  aber  die 
melodische  Linie  zur  Hebung  Qber  den  Gehalt  der  blossen  Einstim- 
migkeit  hinaus  auch  von  Momenten  durchsetzt,  welche  ihre  Spann- 
kraft  durch  angedeutetes  Auftreten  von  DissonanzzustSnden 
erhOhen,  durch  Verdichtung  der  melodischen  Energie  an  einzelnen 
Punkten,  welche  besonders  scharf  nach  einer  AuflOsung  weiter 
drSngen.  Teilweise  geschieht  das  sehr  einfach  gleichfalls  im  Sinn 
harmonischer  Wirkungen,  indem  akkordliche  Dissonanzen  in  der 
Linienfflhrung  angedeutet  werden.  Darunter  sind  aber  nicht  bloss 
solche  Fahrungen  zu  verstehen,  bei  welchen  sich  die  Linie  in  Form 
dissonanter  Akkorde,  z.  B.  von  Septakkorden  bewegt,  sondern  auch 
harmonische  Vorhaltswirkungen. 

Bach  erzielt  oft  mit  solchen  Andeutungen  akkordlich-dissonanter 
TOne  dadurch  eine  erhOhte  Spannkraft,  dass  er  den  AuflOsungston 
verzOgert  eintreten  ISsst,  ihre  Wirkung  verlSngert;  die  Linie  nimmt 
zunSchst  unabhSngig  einen  weiteren  Verlauf  und  erfQllt  erst  nach 
einer  Weile  die  LOsung  der  Dissonanzwirkung  durch  BerQhrung  des 
AuflOsungstones,  z.  B.: 

Suite  in  D-moll  fiir  Cello,  Allemande: 
Nr.d4. 


(VerzOgerung  der  AuflOsung  von  Ton  a  im  dritten  Viertel.) 
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Dadurch,  daS  sich  diese  itn  akkordlichen  Sinn  dissonant  ver- 
standenen  TOne  im  musikalischen  HOren  noch  Qber  die  ihnen  zu- 
nSchst  folgenden  Teile  der  Linie  erhalten,  heben  sie  sich  vom  linearen 
Zusammenhang  ab  und  bilden  fQr  sich  erst  einen  gesonderten  Zu- 
sammenhang  mit  dem  Ton,  der  ihre  AuflOsung  bringt;  diese  unauf- 
gelOsten  TOne  h  9  n  g  e  n  solange,  bis  wir  ihre  WeiterfOhrung  hOren. 

Das  folgende  Thema  der  Fuge  fQr  Klavier  in  D-Moll  enthSlt  eine 
Reihe  von  Vorhalten,  unter  Andeutung  vollstandiger  Vorbereitung 
und  der  AuflOsung  der  VorhaltstOne,  wie  im  mehrstimmigen  Satz: 

Nr.95. 


i 


l>    r   ^ 


^^ 


LZXT-JF-nif 


^n-T 


als  Andeutung  von: 


Nr.96. 


"^''  lAi  «t[is^  fe  ^^ 


Mit  solchen  in  Schwebe  bleibenden  Dissonanzwirkungen  ist 
gleichzeitig  bereits  die  Technik  einer  Andeutung  von  Mehrstimmig- 
keit  durch  bestimmte,  sich  heraushebende,  vorspringende  Punkte 
berQhrt,  die  selbst  zu  einer  neuen  Linie  geschlossen  sind.  Aehnliche 
Vorhaltswirkungen  in  den  folgenden  Beispielen: 


Nr.97. 


^ 


Suite  fQr  Cello  in  O,  Allemande: 


^te 


^g 


{Hier  wird  durch  die  LinienfQhrung  eine  Akkorddissonanz  [g  als 
Sept  in  a-cis-e-g]  angedeutet  und  im  nSchsten  Takt  zur  Andeutung 
einer  Vorhaltswirkung  verwendet)    Analog: 


/ 
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Menuet  I  aus  dem  gleichen  Werk: 
Nr.98. 


m-J^ 


Nr.99. 


Suite  fOr  CeUo  in  Q,  PrSludium: 


Nr.  100. 


AUemande  aus  dem  gleichen  Werk: 


Im  ersten  Viertel  des  zweiten  Taktes  sind  hier  die  TOne:  d-fis-c  nach 
dem  tiefen  g  angedeutete  Vorhalte  aus  dem  vorangehenden  Takt 
(Dominante  von  g),  wShrend  der  zweite  Takt  selbst  schon  in  Q-dur 
steht,  vom  zweiten  Viertel  an  ohne  Vorhalt. 

Neben  solchen  harmonischen  Dissonanzandeutungen  sind  auch 
die  melodischen  Dissonanzspannungen  von  LeittOnen  zu  Wirkungen 
analoger  Art  verwertet,  indem  ihre  AuflOsung  durch  zwischenliegende 
melodische  Fortspinnung  verzOgert  wird.  Mit  solcher  Dehnung  der 
wirkenden  Leittonspannkraft  erzielt  Bach  oft  setir  schOne  und  groBe 
Steigerungen.  HSufig  sind  LeittonlOsungen  in  die  tiefere  Oktave  des 
AufiOsungstones,  der  in  der  erwarteten,  eigenen  Oktavlage  entweder 
verspatet  oder  Oberhaupt  nicht  metir  folgt  Das  Ohr  ergSnzt  sich  dann 
den  eigentlichen  AuflOsungston  in  der  hOheren  Oktave  selbst,  wo- 
durch  gleichfalls  in  schwacher  Andeutung  sich  hier  eine  zweite 
Stimme  bildet,  z.  B: 


Suite  fOr  Violine  in  G-moU,  Presto: 
Nr.  101. 


% 


y  ii;jJij' 
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Suite  far  Cello  in  G-Dur,  Courante: 


Nr.  102. 


Suite  fiir  Cello  in  D-MoU,  AUemande: 


(Leitton  gis  erfahrt  erst  eine  AuflOsung  in  das  tiefere  a,  dessen 
Oktave,  der  eigentliche  AuflOsungston  erst  mit  dem  TaktschluB 
auftritt)    Vergl.  femer  den  Schlufitakt  von  Beispiel  Nr.  68. 

Diese  Arbeitsweise  hSngt  auch  damit  zusammen,  dafi  die  tieferen 
drOhnenderen  TOne  des  Instruments  ihre  ObertOne  stark  durchsetzen, 
so  dafi  mit  dem  tieferen  Oktavton  der  eigentliche  AuflOsungston 
wenigstens  als  schwacber  Partialton  mitklingt  Die  Erscheinung  isi 
daher  auch  bei  den  Cello-Sonaten  hSufiger  anzutreffen,  als  bei  den 
Violin-Sonaten,  u.  zw.  besonders  da,  wo  der  in  die  tiefere  Oktave 
verlegte  AuflOsungston  auf  eine  leere  Saite  failt,  wie  in  Beispiel 
Nr.  102. 

Vornehmlich  bei  AbschlDssen  kommt  eine  LeittonlOsung  in  der 
tieferen  Oktave,  sogar  Doppeloktave  vor;  auch  im  Klaviersatz^ 
wobei  dann  gewOhnlich  der  eigentliche  AuflOsungston  (in  seiner 
erwarteten  Oktavlage)  durch  eine  Doppelschlagfigur  auf  dem  Leitton 
leicht  voraus  angetOnt  ist,  z.  B.  (unter  gleichzeitigem  Trugschlufi): 


PrSludium  in  Q-Dur,  Woblt  KL  IL 


Nr.  104. 


I 


Q<0 
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Andeutungen  einer  Mehrstimmigkeit  in  der  einzelnen  Linie. 

Neben  diesen  beiden  Arten  der  melodischen  Spannungs- 
verdichtung,  den  in  Schwebe  bleibenden  Vorhalten  und  verhaltenen 
Leittonwirkungen,  sind  noch  rein  melodische  SpannkraftserhOhungen 
dadurch  erzieit,  da6  plOtzliche  und  im  melodischen  HOren  auffallende 
Unterbrechung  einer  bestimmten  Bewegungsrichtung  eintritt  und  diese 
erst  nach  einer  Zwischenstrecke  wieder  aufgenommen  und  fortgefQhrt 
wird,  so  das  sich  im  HOren  der  Ton,  mit  welctiem  der  Linienzug 
zuerst  abgerissen  wurde,  erhSlt  und  dann  mit  den  spSteren  TOnen 
in  Verbindung  gebracht  wird,  Shnlich,  wie  es  bei  den  sctiwebenden 
Vorhaltswirkungen  in  der  Linie  der  Fail  ist 

So  bilden  sich  zwischen  den  einzelnen  TOnen  wieder  Zu- 
sammenhSnge  auSerhalb  des  ganzen  Linienbildes  und  aus  diesen 
Zusammenhangen  ergibt  sich  oft  in  kunstvoller  Weise  fQr  sich  eine 
Steigerung  bis  zu  einem  HOhepunkt;  z.  B.  der  Anstieg  von  e  bis  e 
im  ersten  Teil  des  Fugenthemas,  Wohltemp.  Klavier  II,  E-Moll: 

Nr.  105. 


i|tJ  P  r  J  L^jj  !rr^  s:)  \  jTi  s:^ 


Oder  Entwicklungen  wie  in  Beispiel  Nr.  70  aus  dem  Praiudium  der 
Suite  flir  Cello  in  G-Dur. 

Bach  erzielt  aul^  diese  Art  weittragende  Zusammenfassungen 
vieler  EinzeltOne  der  Linie  zu  einem  grOBeren,  in  einem  Atem  und 
stetiger  Anspannung  verlaufenden  Zug;  eine  Qbergeordnete  (in  iSnge- 
ren  Werten  angedeutete)  Linienphase  greift  Qber  mehrere  Phasen 
der  einstimmigen  Ausspinnung  selbst,  wie  dies  zum  Teil  schon  in 
der  Technik  der  Kurvensteigerungen  begrflndet  liegt.  Auch 
schon  bei  der  HerauslOsung  von  melodischen  Linien  oder  Bafi- 
stimmen  aus  Strecken,  die  sich  in  Akkordkonturen  bewegen,  hatten 
sich  Ansatze  zu  selbstSndigen  Zusammenhangen  auSerhalb  der  Linie 
gebildet  Wie  schon  der  Verlauf  der  melodischen  Linie  an  sich  durch 
kinetische  Spannung  bestimmt  ist,  so  dehnen  solche  vorspringende 
Punkte,  die  unter  sich  Zusammenhangen  angehOren,  die  Einheits- 
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empfindung  Ober  grOfiere  Strecken  und  erhOhen  auf  diese  Weise 
die  Spannkraft  der  ganzen  Linie  noch  bedeutend.  Diese  gesonderten 
Zusammenhange  sind  zu  Wirkungen  versctiiedenster  Art  entwickelt 
Z.  B.  eine  zusammenhangende,  absteigende  Linie  zwischen  den 
hOchsten  Punkten  der  Linienphasen  (d-c-h*a-g-fis)  im  folgenden 
Beispiel: 


Nr.  106. 


Suite  fur  Cello  in  Q-Dur,  Priludium: 


In  dem  S.  252  angefahrten  Beispiel  Nr.  71  eine  ansteigende  Linie 
zwischen  den  hOchsten  Phasenpunkten  (g-a-h-c-d-e),  wobei  zu- 
gleich  mit  der  Steigerung  rh]rthmisch  schnellere  Folge  der  TOne  im 
Laufe  dieser  ansteigenden  Linie  zu  beobachten  war. 

Im  folgenden  Beispiel  eine  in  gleicher  Art  sich  selbstSndig  her- 
ausbildende  Linie,  in  raschem  Anstieg  (cis-d-e-f-g)  und  lang- 
samerem  Herabsinken  (g-f-e-d-cis): 


Nr.  107. 


m 


Suite  fQr  CeUo  in  D-Moil,  Praiudium: 


jftfrr   frfr   ^rfr 


p.,  ttij- f 'cit  ffPf  j 


* 


Kurth,  Grundlagen  de8  Linearen  Kontrapunkts. 


18 
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Solche  angedeutete  Zweistimmigkeit  ist  ungemein  hSufig  in  den 
Linien  enthalten;  die  zu  eigenen  ZusammenhSngen  vorspringenden 
Punkte  sind  leicbt  zu  verfolgen,  wenn  sie  unter  einander  rhythmisch 
gleiche  Steilung  haben,  entweder  in  gleichmSBiger  Folge  auf  betonten 
Oder  auf  synkopiscti  nachschlagenden  Taktteilen,  wie  in  den  folgenden 
Beispielen : 

Suite  liir  Cello  in  D-MoU,  Prflludlum: 

SI 


^J  ^  to  I 


\%  f^j;  T  ^ir  I  g^^  £££/  ^  I 


(Erst  in  ganzen  Takten  steigende  Linie  (d-e-f),  dann  in  gleich- 
mSSigen  ViertelabstSnden  (synkopiscb)  rascheres  AbstQrzen  (von  d— f.) 


Nr.  109. 


Si]|te  fOr  VioUne  in  D-MoU,  Allemande: 


ipzi  P  r  nm  irr^  ii) urs  :t^ 


(In  gleichmafiigen,  synkopischen  Werten  absteigende  Linie  von  g— b). 

Niciit  immer  sind  aber  diese  vorspringenden  Punkte  an  rhythmisch 
einander  entsprechenden  Steiien  zu  suchen,  sehr  oft  vielmehr  bioB 
an  der  Kurvenentwickiung  der  Linie  zu  verfolgen,  der  gegenQber  ja 
aberhaupt  im  aiteren  Linienstii  das  Rhythmisch-TaktmaSige  von  einer 
mehr  sekundSren  Bedeutung  bieibt;  so  sind  z.  B.  in  den  folgenden 
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Linien,  zwischen  den  hOchsten,  in  sehr  ungleichen  AbstSnden  heraus- 
tretenden  Punkten  der  Linienabschnitte  Zusammenhflnge  gesponnen: 


Nr.  no. 


Suite  fiir  VioUne  in  H-MoU,  Double  U.: 


jff^  i^Atf  ^-u^:  %  j^ 


Nr.  111. 


m 


\^H^    %    t 


(HOhepunlctslinie  g-fis-e-d) 


Suite  fOr  Violine  in  H-MoO,  Correnfe: 


?=^ 


rt 


(HOhepunlctslinie  a-g-fis-e-d-cis-h-a) 

Solclie  selbstSndige  Linienzusammenhange   sind   nicht   immer   in 
gleicher  Deutlichlceit  tiervortretend.    So  ist  im  folgenden  Beispiel: 


Nr.  112. 


Suite  f&r  Cello  in  Es-Dur,  Allemande: 


m-:rr  C I  ^' 


18* 
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m^i  f/  J  ^  I  tof  ^  j  J 


s, 


BE 


■fSJf   fJ    J 


vom  9.  Takt  an  die  leicht  verfoigbare  aufsteigende  Linie;  c-d-es-f-g 
enthalten,  welche  den  ganzen  melodischen  Verlauf  zu  einer  einheit- 
lichen  Spannung  bis  zum  HOhepunkt  g  zusammenfaBt;  bier  treten 
die  vorspringenden  TOne  ohne  weiteres  im  HOren  hervor,  nicht  blofi 
als  bOchste  TOne  motivischer  Abscbnitte,  sondern  aucb  indem  sie 
isoliert  vom  Obrigen  Zusammenhang  des  Linienzuges  abliegen.  Die 
in  diesem  Teile  deutlicher  berausragende,  zu  einem  HObepunkte 
aufw^rtsstrebende,  gesonderte  Linie  gebt  aber  bereits  auf  versteckter 
liegende  AnfSnge  zurflck:  zunSchst  auf  den  6.  Takt,  von  dem  eine 
verborgenere  steigende  Entwicklung:  es-f-g-a  (mit  flQchtiger  Be- 
rfihrung  des  b)  bis  zum  c  des  9.  Taktes  enthalten  ist,  von  welchem 
aus  die  Steigerung  bis  zum  HOhepunkt  g  nicht  nur  starker  vortretend, 
sondern  zugleich  in  drSngenderen  Zeitwerten  durchgefOhrt-  ist;  aber 
auch  schon  bis  zum  Tone  es  des  6.  Taktes,  dem  Beginn  der  stetig 
deutlicher  hervorwachsenden  Steigerung,  fahrt  zuerst  eine,  durch  eine 
ganze  Oktave  absteigende  Linie  zwischen  KurvenhOhepunkten,  mit 
dem  des  1.  Taktes  beginnend,  Ober  des-c  (3.  Takt),  c-b  (4.  Takt), 
b-as  (5.  Takt)  und  g-f  (erstes  und  zweites  Viertel  des  6.  Taktes). 
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Suite  fOr  Cello  In  D-Dur,  Courante: 


['*■«>  ?t;  dl^^nfijii  ^  ^m 


lj.'li    ^    ^  I  '>  LE/     tef-li 


^ 


(Ansteigende,  langatmige  Linie:  e-fis-gis-a-h-cis-d-e-fis-g-h;  nach  dem 

Oipfelton  h  rapid  abwSrtsstarzende  Bewegung.) 

Ebenso  biiden  sich  aberauch  ZusammenhSnge  zwischen  tief  sten 

TOnen  der  Kurven:  z.  B.  im  Beispiel  Nr.  Ill  die  fallende  Linie:  g- 
2  mal 

fis-e-d-cis-c-h-a-g.    Ferner: 


Nr.  114. 


Suite  filr  Cello  in  D-MoU,  Menuett  IL 


I'Arffrrrirflrf^l.ftrfrirfrr.flejfS 


(Fallende  Linie:  fis-e-d-cis-h) 


In  beiden  Fallen  ist  von  Randpunkten  der  Linienphasen  zu 
spreclien,  welche  sich  untereinander  zu  weiter  ausgreifenden  Linien- 
zttgen  zusammenschliessen,  da  jeder  von  ihnen  genugsam  hervortritt, 
urn  vom  OehOr  unbewusst  festgehalten  und  mit  den  nSclisten  zu- 
sammengeschiossen  zu  werden. 


278 


Bachs  Melodik.    Technische  EigentQmlidikeiteii 


Itn  nachfolgenden  Beispiel: 


Nr.  115. 


Suite  fiir  Cello  in  D-MoU,  Prfliudium: 


w^ 


^   ']'r»|'    I 


setzt  mit  dem  ersten  Ton  eine  ansteigende  Bafilinie  ein  (fis-g-a-h- 
cis-d-e-f-g);  vom  8.  Takt  an  setzt  sich  diese  in  den  hOchsten  TOnen, 
als  Oberstimme  fort  (gis-a),  wShrend  in  den  zwischenliegenden 
Takten  6  und  7  das  mit  der  BaBsteigerung  (im  5.  Takt)  erreichte  g 
durch  wiederholtes  AntOnen  im  Laufe  der  melodischen  Bewegung 
im  OetiOr  festgetialten  hleibt 

Belege  dafOr,  dafi  Bach  vorspringende  Randpunkte  als  ISnger 
im  GehOr  haftend  (also  andeutungsweise  als  gedehnt)  empfindet, 
bieten  z.  B.  die  in  Nr.  82  angefQhrten  Talcte  aus  der  Suite  fflr  Vio- 

iine  in  H-moU,  Double).  Denn  Bach  knOpft  hier  an  das  d,  den 
herausragenden  HOhepunkt  der  Liniensteigerungi  eine  Vorhalts- 
andeutung  im  zweiten  Viertel  des  zweiten  Taktes.  Das  gleiche  lag 
im  Fugenthema  Nr.  95  und  in  Nr.  73  vor.  Analog  knQpft  sich  im 
folgenden  Beispiel: 


\ 
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Nr.  116. 


£: 


Suite  ffir  Cello  in  C-Dur,  Bourr^e  I.: 


^ 


^ 


^m 


^m 


eine   hartnonische  Vorhalteandeutung   an  das   herausragende   und 
vom  OehOr  festgehaitene  c. 

Mitupter  ist  die  Andeutung  einer  Mehrstimmigkeit  bis  zu  sehr 
plastischer  Deutlichkeit,  wie  im  folgenden  Beispiel,  wo  dieDistan- 
zierung  der  unteren  Linie  (a-d-cis-c-h-b-a),  vom  Qbrigen  melodischen 
Zug  isoliert,  plastisch  eine  Scheinzweistimmigkeit  bewirkt^ 


Nr.  117. 


^: 


s 


Suite  fOr  Violine  in  lMAo%  Ciaccona: 


3 


m 


te 


It 


3f~  ^Z 


^ 


w  jteLf  t-fl^L-^ 


In  solchen  Fallen  ist  weniger  von  einer  Scheinstimmentechnik  als 
geradezu  von  Spaltung  der  Stimme  zu  sprechen.  Eine  ahnliche 
Andeutung  der  Beteiligung  von  zwei  Stimmen  an  dem  motivischen 
Spiel  liegt  durcti  rSumliche  Auseinanderlegung  im  nSchsten  Beispiel 

vor,  wo  durch  Isolierung  die  mit  • •  bezeichneten  Teile  eine  ge- 

sonderte  Bafistimme  andeuten: 


Nr.  11& 


Suite  fOr  Violine  in  D-i\Aoll,  Allemande: 


^ 
^ 


m 


rrr  m  I 
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Eine  Andeutung  der  Beteiligung  von  drei  Stimmen,  einer  mittleren, 
hohen  und  tiefen,  an  der  DurchfQhrung  eines  Motivs  zeigt  das 
folgende  Beispiel: 


Nr.  119. 


Suite  fQr  Violine  in  H-MoU,  IL  Doable: 


i^>  M  \i^  ^m 


In  welchem  Mafie  sich  diese  Andeutungen  be!  Bach  bis  zur  Em- 
pfindung  einer  real  existierenden  Zweistimmigkeit  verdichten,  zeigen 
die  folgenden  Beispiele,  wo  geradezu  ein  Uebergang  von  der  ein- 
stimmigen  Linie  zur  realen  Zweistimmigkeit  vorliegt: 


Nr.  120. 


Suite  ffir  Cello  in  0-Dur,  Pr31udium: 


^^» 


^^^ 
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Hier  ist  es  die  AusnQtzung  der  leeren  a-Saite  des  Cello,  welche  zur 
Trennung  in  zwei  Stimmen,  dem  nihenden  Ton  a,  und  einer  be- 
wegten,  diesem  Qber-  und  untergreifenden  Stimme  fOhrt;  das  a  hebt 
sich  hierbei  noch  als  Tonbildung  auf  der  leeren  Saite  in  besonderer 
Klangfarbe  ab. 

Faile  wie  dieser  zeigen,  dass  von  angedeuteter  zu  wirklicher 
Zweistimmigkeit  oft  nur  ein  Schritt  ist  Die  nachfolgende,  fOr 
Klaviersatz  geschriebene  Linie  mit  heraustretenden,  rSumlich  weit 
vorspringenden  BafitOnen  stellt  gleichfalls  ein  solches  Stadium  der 
Spaltung  von  Einstimmigkeit  in  zwei  Stimmen  dar;  ihr  Entwurf 
weist  auf  deutliche  Verteilung  in  das  Spiel  beider  HSnde,  so  da6 
diese  Linienbildung  an  der  Orenze  von  realer  und  angedeuteter 
Zweistimmigkeit  steht: 


Nr.  121. 


Toccata  in  D-Moll  fiir  Klavier: 


^m 


I 


^m 


1 


f=rt 


£ 


S 


m 


m 


^ 


f 


s 


SI 
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Aehniiche  Andeutung  einer  sich  mit  einem  bestitnmten  rhyth- 
mischen  Motiv  herauslOsenden  Scheinstimme,  die  sich  im  instru- 
mentalen  Spiel  bis  zur  Bedeutung  einer  gesonderten  zweitenRealstimme 
verdichtet,  im  folgenden  Beispiel: 


Nr.  122. 


Suite  fOr  Violine  In  D-MoU,  Ciacona: 


|A'<   #  '^if  ^ 


Vom  5.  Takt  an  tritt  mit  dem  Uebergang  in  doppelgriffiges  Spiel  (a) 
die  AblOsung  einer  rhytbmisclien  Figur  ^B 


5 


S 


als 


filr  sich  bestehende  Stimtne  aus  dem  Veriauf  der  Einstimmigkeit 
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hervor.  (Einige  Ausgaben  far  den  praktischen  Gebrauch  bringen 
dem  entsprechend  schon  vom  ersten  Takt  an  im  gieichen  Rhythmus 
das  a,  im  4.  Takt  auch  das  dreimaiige  e  vom  zweiten  Viertei  doppelt 
gestrichen,  fOr  doppelgriffiges  Spiel.) 

Was  die  Wiedergabe  der  einstimmigen  Entwicklungen  bei 
Bach  betrifft,  so  ist  aus  der  Technik  dieser  vorspringenden  TOne 
in  der  melodischen  Qestalfung  nicht  die  Forderung  abzuleiten,  dafi 
sie  auch  mit  besonderer  Akzentuienmg  hervorgehoben  werden  sollen; 
bei  einer  richtigen  Darstellung  nach  der  Entwicklung  von  Linien- 
phasen  ergibt  sich  das  richtige  Ma6  in  der  Betonung  solcher  vor- 
springender  Punkte  von  selbst,  ihre  Aussonderung  aus  dem 
Obrigen  Zusammenhang  bedarf  kaum  eines  bewufiten  Heraus- 
arbeitens;  andrerseits  bewahrt  die  mit  der  melodischen  Linien- 
entwicklung  gehende  Darstellung  in  der  Wiedergabe  davor,  blofi 
nach  dem  Sufieren  Bilde  der  Niederschrift  willkQrliche  Zusammen- 
hSnge  zwischen  Punkten  herzustellen,  welche  nach  ihrer  in  der 
Linienentwicklung*  liegenden  Dynamik  gar  nicht  im  gieichen  Sinn 
herauszuheben  und  in  Verbindung  zu  bringen  sind.  Das  Besondere 
und  der  Reiz  dieser  Erscheinung  liegt  vielmehr  gerade  darin,  dafi 
neben  der  real  erklingenden  Sthnme  noch  solche  Scheinstimmen 
nur  in  Andeutung  vorliegen,  welche  nicht  aus  ihrem  eigentOmlichen 
Halbdunkel  herausgehoben  werden  sollen.  Eher  noch  kann  ihre 
Hervorhebung  in  agogischen  Vortragsfeinheiten  bestehen,  indem 
solche  TOne  etwas  Qber  die  streng  taktmSfiige  Dauer  gedehnt 
werden,  femer  darin,  dass  ein  feinfQhliges  melodisches  Spiel 
dem  Qber  dem  Linienverlauf  erstehenden  grOfieren  melodischen 
Zusammenhang  auch  einen  gesonderten  melodischen  Ausdruck 
zu  verleihen  strebt 


Weitere  EigentQmlidikeiten  der  scheinpolyphonen  Tedinik; 
Mehrstimmigkeitsandeutungen  in  Sequenzen. 

Solche  ZusammenhSnge  fallen  sehr  oft  mit  einfacher  Sequen- 
zierung  grOfierer  melodischer  Abschnitte  zusammen.  Die  Wieder- 
holung  gleichartiger  Figuren  ergibt  natflrlich  zwischen  alien  einander 
entsprechenden  Punkten,  die  sich  in  den  Sequenzmotiven  hervor* 
heben,  ZusammenhSnge.   Z.  B.: 
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Nr.  123. 


Sonate  fCir  Violine  in  G-MoU,  Presto: 


^^ 


i^^ 


^  ''kik 


£ 


E 


(In  den  ansteigenden  ersten  sechs  Talcten  ganztaktige,  vom  7.  Takt  an 
doppeltaktige  Sequenzfiguren.) 

• 

In  der  Regel  sind  es  auch  hier  die  Randpunkte  der  Kurven- 
zeichnung,  die  sich  am  sinnfailigsten  unter  einander  zu  den  Neben- 
stimmen  verbinden,  von  diesen  wieder  am  ehesten  die  oberen 
Randpunkte,  als  HOhepunkte  der  melodischen  Entwicklung,  so  im 
letzten  Beispiel  die  steigende  HOhenlinie:  c-b,  d-c,  es-d,  f-es,  g-fis,  b, 
und  von  hier  das  Herabsinken  urn  eine  Oktave. 

Ebenso  lafit  auch  im  letzten  Beispiel  eine  Isolierung  der  tiefsten 
PhasentOne  eine  ansteigende  Bafilinie  (d-e-fis-g-a-d)  und  wieder  deren 
Absteigen  durch  eine  Oktave,  von  3— d,  fOr  sich  ziemlich  klar  her- 
austreten,  durchwegs  in  synkopischen  Taktwerten;  (zu  beachten  ist 
hierbei,  wie  Bach  vor  dem  Endton  der  absteigenden  Bafilinie,  dem 
d  [erstes  Sechzehntel  des  letzten  Taktes],  eine  SpannungserhOhung 
vor  der  AuslOsung  in  den  Zielton  der  abwSrtsstrebenden  Bewegung 
erreicht,  indem  er  vom  vorletzten  Ton  e  zu  diesem  letzten  Ton  d 
eine  iSngere  Zwischendehnung  eintreten  ISsst  als  sonst  zwischen  den 
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LinientOnen;  Qberdies  tritt  eine  ErhOhung  der  in  den  Zielton  d  stre- 
benden  Spannung  dadurch  ein,  dass  sich  mit  diesem  gleichzeitig 
die  synkopischen  Werte  des  ganzen  Linienverlaufs  auf  einen  betonten 
Taktteil  auslOsen.) 

Aber  die  motivischen  Bildungen,  oder  die  ganzen  Motivgruppen, 
mit  denen  Bach'  sequenzieii,  sind  meist  so  gefornit,  dafi  viel  mehr 
zutage  tritt  als  blo6  eine  absteigende  oder  ansteigende  RQckung 
ihres  Tonkomplexes  als  Ganzen,  oder  der  Zusammenhange  zMrischen 
dessen  hOchsten  und  tiefsten  TOnen.  In  der  folgenden,  dem  gleichen 
Satze  entnommenen  Sequenz: 

Nr.  124. 


I    .1 


^^l~lLd 


ist  die  sequenzierende  Strecke  so  angelegt,  dafi  zunSchst  zwei  ge- 
sonderte  Stimmen,  eine  tiefere  und  eine  hOhere  zusammenhSngende 

steigende  Linie  bilden,  angedeutet  durch  • .  und  ' ■ ;  zur  rSum- 

lichen  Distanz  zwischen  ihnen  tritt  das  Ineinanderspielen  beider  in 
rhythmischer  Verschrankung,  der  Oberstimme  mit  Schwerpunkt  auf 
dem  ersten,  der  Unterstimme  mit  Schwerpunkt  auf  dem  fUnften 
Sechzehntel.  Dazwischen/  auf  das  zweite  und  dritte  Sechzehntel, 
das  Zwischenschlagen  eines  Quintsprunges  aufwSrts;  durch  diesen 
hebt  sich  der  Ton  des  dritten  Sechzehntels  (g-a-b-c  usw.)  in  seiner 
Intensitat  etwas  hervor;  aber  nicht  nur  durch  den  Anschwung  von 
der  tieferen  Quinte  her  erscheint  sein  eigentlicher,  notierter  Wert 
etwas  gedehnt,  sondem  Bach  verst^rkt  und  verdeutlicht  den  Ein- 
druck  einer  iSnger  gehaltenen  Dauer,  indem  er  mit  dem  letzten 
Sechzehntel,  dem  Einsatz  der  oberen  Scheinstimme,  auf  ihn  zurtlck- 
greift ;  im  HOren  verbindet  sich  auf  diese  Weise  in  jedem  Takt  das 
vorspringende  dritte  Sechzehntel  andeutungsweise  bis  zum  letzten 
Takttone,  wodurch  der  Eindruck  folgender  Mittelstimme  entsteht 
(in  den  angedeuteten  Werten  notiert): 
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Nr.  125. 


i 


SH^  jiJM,ji>g 


U8W. 


Die  Sequenz  fQhrt  also  hier  zu  einem  Hervortreten  von  drei  Schein- 
stimmen,  so  daS,  die  Realstimme  mitgerechnet,  im  Ganzen  eine 
Vierstimmigkeit  angedeutet  ist 

Im  Oegensatz  hierzu  ist  im  Beispiel  Nn  123  aus  dem  gleichen 
Satze  die  Shnliche  Sequenzfigur  so  verarbeitet,  doB  sich  aus  der 
Sequenz  auch,  wie  angefQhrt,  die  Oberstimme:  c-b,  d-c,  es-d  usw. 
abhebt,  desgleictien  die  Reitie  der  tieferen  Randpunkte :  d-e-fis-g  usw. 
Hier  greift  aber  das  dritte  Sechzehntel  jedes  Taktes  auf  den  Takt- 
ton  zurilcky  dessen  Wiederholung  darstellend,  so  daS  hier  eine 
Dehnung  des  ersten  Sechzehntels  aus  jedem  Takte  angedeutet  ist 
Interessant  ist,  wie  diese  Hervorhebung  sich  in  der  AbwdrtsfQhrung 
in  zweitaktigen  Sequenzen  (vom  7.  Takt  des  Beispiels  an)  weiter 
entwickelt:  auf  den  Ton  b  ist  hier  rait  dem  vierten  Sechzehntel 
zurQckgegriffen,  analog  zwei  Takte  spSter  auf  den  Ton  g,  wieder 
nach  zwei  Takten  auf  Ton  es,  usw.;  so  daS  sich  oberhalb  der  Real- 
stimme und  ihrem  %-Rhythmus  die  Scheinstimme  in  halbtaktigem 
Rhythmus  aussondert: 


Nr.  126. 


usw. 


(die  Tone  jedes  zweiten  Taktes  der  doppeltaktigen  Sequenzfigur^ 

a,  f . .  9  sind  hier  auch  im  Werte  von  Jl  ^notiert,  eine  Schreibweise, 
die  nur  ihre  scheinbare,  angedeutete  Dehnung  zu  ISngeren  Werten 

kennzeichnen  soil;  der  AnnSherungswert  j)  ist  der  naheliegendste 
zufolge  der  Analogie  mit  den  TOnen  des  ersten  Taktes  aus  der 
Sequenzfigur). 

Rundung  von  Scheinstimmen  Uber  akkordliche  Umrisse. 

In  alien  diesen  Fallen  nahmen  die  geschlossenen  melodischen 
Zusammenhflnge  zwischen  den  vorspringenden  Punkten  die  Form 
diatonisch  steigender  oder  fallender  Linien  an.  Indessen  ver- 
bindet  Bach  oft  die  Wirkung  einer  angedeuteten  zweiten  Linie  mit 
einer  FQllwirkung  in  harmonischem  Sinne,  indem  die  vorspringenden 
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Punkte  unter  sich  akkordlichen  Bildungen  angehOren,  so  daS 
sich  Andeututigen  einer  Mehrstimmigkeit  mit  harmonischen  FOII- 
wirkungen  vereinen,  wie  die  mit  -f"  bezeichneten  TOne  in  den 
folgenden  Stellen: 


Suite  ffir  Cello  in  D-Dur,  Courante: 


an  tf  i/ 1  jfa^jg 


Aus  dem  gleictien  Satz: 


Nr.l2a 


^M^-^M—JS^ 


Nn  129. 


Suite  fiir  Cello  in  Es-Dur,  Courante: 


Solclie  liarmonisclie  Andeutungen  kommen  selbst  in  starker 
Ausbreitung  der  in  der  Umspielung  angedeuteten  Akkorde  vor,  so 
daS  eine  gesondert  lieraustretende  Scheinstimme  sicli  Qber  die  Kon- 
turen  eines  Akkords  in  weiter  Zerlegung  bewegt,  z.  B.: 
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Nr.  130. 


Suite  IQr  Violine  in  D-MoU,  Ciaccona: 


^^rt 


1 


Schliefilich  entstehen  so  in  der  angedeuteten  zweiten  Linie  auch 
solche  auf-  oder  absteigende  ZusammenhSnge,  die  sich  teils  fiber 
diatonischei  teils  Qber  akkordliche  Intervalle  bewegen.  z.  B.: 


Suite  IQr  Violine  in  D-Moll,  Qigue: 


Nr.  131.       + 


i 


^s 


1 1 1 1 1 1 


t=x 


m 


Aus  dem  gleichen  Satz: 


Nr.  13Z 


^^h^m-^-^mm^^-^^^ 


^^^^rffrr   rr^ffr   ^  ciiffH 
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I  (^t"   f  I'  r  prir-Tf^^ 


HTFm 


j'j''jJ  I 


^ 


^ 


s 


i 


I 


i 


^ 


iSfjJf      I 


(Untere  Randlinie:  b-a-g-f-d-b-a-g.) 


Nr.  133. 


Suite  filr  Cello  in  Es-Dur,  Courante: 


oi,  frfrfrj-P>r^#-,  rrrrfic  ,  r^^ 


-M- 


^e 


» 


^ 


I'M  f : f  MU4-fg 


(Obere  Randlinie:  es-d-des-c-as-f.) 


Andeutung  von  Harmonie-Bafistimmen. 

Besondere  Wirkung  erzielt.aber  Bach  durch  Andeutung  von 
Bafistimmen  nach  Art  von  HarmoniebSssen;  vorspringende  tiefe  TOne 
lassen  eine  kadenzierende  BaSstimme  in  den  linearen  Zusammen- 
hang  hineinklingen,  meist  in  den  typischen  Quart-  und  Quintsprilngen, 
die  eine  BaSfQhrung  kennzeichnen,  z.  B.: 


Nr.  134. 


Suite  IQr  Violine  in  D-Moll,  Gigue 


Kurth,  QrundUgen  des  Linearen  Kontrapunkts. 


19 
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m    I    I 


l=*i=t=« 


(Die  mit -j- bezeichneten  BafitOne;  zugleich  eine  HOhepunktslinie  in 

der  Sequenz:  es,  d,  c,  b.) 


Nr.  135. 


Suite  fur  Violine  in  D-Moll,  Ciaccona: 


^J  ^^  jVJ  'ifc^ii^ 


Bemerkenswert  ist,  daS  diese,  in  der  Art  von  kadenzierenden  Bafi- 
grundtOnen  gehaltene  Scheinstimme  (-f-)  bier  grOfitenteils  gar  nicht 
die  harmonischen  GrundtOne  selbst  bringt^  ein  Beweis,  dafi  es  Bach 
hier  mehr  auf  den  Cbarakter  einer-Bafilinie  selbst  ankommt,  als 
auf  eine  rein  harmonische  Wirkung.  Zugleich  auch  in  diesem  Beispiel 
eine  fallende  HOhepunktslinie:  d-c-b-a.    Ebenso: 


Nr.  136. 


Suite  fur  Cello  in  Es-Dur,  Allemande: 
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Nr.  137. 


Sonate  ffir  Violine  in  Q-Moll,  Fuge: 


Meist  sind  diese  vorspringenden  TOne  in  der  Tiefe  auch  vom 
tlbrigen  Linienverlauf  sprungweise  durch  grOfiere  Intervalle  gesondert, 
analog  wie  in  einer  real  ausgefQhrten  Mehrstimmigkeit  die  Bafistimme 
meist  Qber  sich  grOSeren  Raum  und  eine  gewisse  Distanz  vom 
Qbrigen  Stimmkomplex  beansprucht,  so  bei  den  letztangefQhrten 
Beispielen  und  dem  folgenden:    . 


Nr.  138. 


Suite  fOr  Cello  in  Q-Dur,  Courante: 


^^ 
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Das  folgende  Beispiel  enthait  auch  eine  angedeutete  kadenzierende 
Bafistimme,  die  aber  teiiweise  Qber  den  ganzen  Linienzug  Qbergreift, 
so  daS  sie  im  zweiten  und  vierten  Takt  nicht  den  tiefsten,  sondern 
den  hOchsten  Ton  der  Linie  bildet,  zugleich  auch  rhythmisch  nicht 
immer  auf  die  gleichen  Taktteile  zu  liegen  kommt: 


Nr.  139. 


Suite  ffir  CeUo  in  C-Dur,  Courante: 

TO 


■y-  i^njj 


iJLL. 


+ 


+ 


Selbstdndige  motivische  und  melodische  Bildungen  in  den 

Scheinstimmen, 

Wie  aber  herausragende  Punkte  sich  zu  zusammenhSngenden 
Linien,  Steigungen  und  Senkungen,  oder  zur  Umspielung  akkord- 
licher  Konturen  zusammenschiieSen,  so  treten  oft  auch  ganze 
motivische  Bildungen  oder  selbst  breiter  ausgesponnene  melodische 
ZQge  aus  jenem  Scheinkomplex  einer  Mehrstimmigkeit  hervor,  die 
durchgSngig  in  Bachs  einstimmiger  Melodik  mitenthalten  ist  und 
beim  ErtOnen  der  eigentlichen,  realen  Stimme  von  selbst  aus  dieser 
herausklingt  Motivische  Bildungen  fOr  sich  liegen  z.  B.  im  folgenden 
Fall  aufierhalb  des  realen  Linienzuges  vor: 


Nr.  140. 


Senate  ffir  Vioiine  in  A-MoU,  Allegro: 


pfr  r  r   k 


M 


i^s 


1 
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Als  herausklingende  Scheinstimme  die  motivische  Andeutung: 


Nr.  141. 


|^,-^<J'J*|^<h.^^Jlj><J.^,^^^rpyi 


(Oberdies  in  der  HOhepunktslinie  des  Beispiels  eine  fallende  obere 
Randlinie:  a-g-fis-e-d-c-h-a-g.) 

Weiter  zu  melodischer  SelbstSndigkeit  entwickelte  Zusammen- 
hange  finden  sich  in  Linienbildungen  wie  der  folgenden: 


Nr.  142. 


Suite  fOr  Violine  in  H-Moll,  Double: 


Aus  der  Realstimme  tOnt  die  melodische  Scheinstimme  heraus 
(in  metrischen  AnnSherungswerten) : 


Nr.  143. 


<  '  C  <  ;  itJ*  '  ?~P 


<  ^  ^  ?  ^'  1^'  1}  J'  J I  ^  J.  i  - 1 


In  der  weiteren  Verarbeitung  dieses  Satzanfanges  hebt  sich  das 
Motiv  dieser  Scheinstimme  noch  klarer  heraus,  indem  es  sich  in 
grOfierer  rSumlicher  Distanz  aus  dem  ganzen  Linienzuge  aussondert: 
(Die  mit  i — •  bezeichneten  T6ne): 
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Nr.  144. 


U8W. 


Dasselbe,  hier  in  der  Scheinstimme  heraustOnende  Motiv  herrscht 
auch  in  spSteren  Satzen  der  gleichen  Suite,  z.  B.  in  der  Corrente; 
hier  in  noch  grOBerer  rSumlicher  Distanzierung,  auf  d  r  e  i  angedeutete 
Stimmen  verteilt,  deren  jede  fOr  sich  zugleich  eine  zusammenhSngende 
fallende  Linie  darstellt^): 


Nr.  145. 


■r"  ^Tfn'^^  'Trr,jn 


I     I 


g 


*! 


m 


m 


^^^m 


(Vgl  auch  Nr.  111.) 

Andeutung  von  Orgelpunktstimmen. 

Ferner  gehOren  zu  den  Mittein  einer  Andeutung  gesonderter 
Stimmen  die  bereits  berflhrten  Wirkungen  von  Orgelpunkten 
und  Liegestimmen;  (im  folgenden  ist  kurzweg  der  Ausdruck 
^Orgelpunkt*  auch  fffr  solche  angedeutete  Liegestimmen  gebraucht, 
welche  nicht,  im  ursprflnglichen  engeren  Sinn  dieses  Wortes,  nur 
die  tiefste  Stimme  darstellen)  z.  B.: 

*)  Man  ersieht  hieraus,  dafi  wie  auch  in  Nr.  144  schon  die  in  Nr.  143 
herausgehobene  Scheinstimme  zu  ]e  zwei  Tdnen  auf  zwei  ineinandergreifende 
Stimmen  verteilt  gedacht  ist 


J 
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Nr.  146. 


Suite  fOr  Cello  in  C-Dur,  Qigue: 


m 


m 


■0     i^     \ 


t=t 


J=^ 


t 


Nr.  147. 


Suite  fQr  Cello  in  Q-Dur,  PrSludium: 


m 


4 


^ 


^t:     «!g 


b*   ^ 


i 


? 


r  I  r      !  r  !  f 


^ 


i 


t 


LM^-frSiJr 


£=c 


reT' 


iv 


£ 


^^^^^M 

^        E±2 


(Bis  zutn  SchluS  Orgelpunkt  auf  d.) 


Suite  ffir  Violine  in  E-Dur,  PrSludium: 


^"Jj^H^=^ 
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(Orgelpunktwirkungen  auf  fis,  a,  e.) 


Nr.  149. 


Partita  ffir  Klavier  in  A-Moll,  Courante: 


'ji  i  j'^  j^  f^\  ffn  fjp^  f^\ 


p 


-=i 


(In  beiden  Stimmen  Orgelpunktandeutung  auf  g.) 


Nr.  150. 


Partita  fiir  Klavier  in  0-Dur,  PrSambulum: 


Andeutung  von  Orgelpunktstimmen. 


297 


gfis  e 


S.  IIS  c  \ 

(Angedeutet  die  gehaltenen  Mittelstimmen  g-^-  •  I 


Linienbildungen  wie  diese: 


Nr.  151. 


3U8W., 


die  das  Festliegen  eines  Tones  mit  enthalten,  sind  ungemein  hSufig 
und  far  den  ganzen  polyphonen  Stil  typisch. 

Das  folgende  Beispiel  zeigt  Orgelpunktandeutungen  bis  zu 
einer  solchen  SelbstSndigkeit  durchgefQhrt,  daS  sogar  gegen  ein 
(andeutungsweise)  festliegendes  es  in  anderer  Stimme  ein  e,  ebenso 
hemach  gegen  f  ein  fis,  gegen  b  ein  h  gebracht  wird: 


Praiudlum  und  Fuge  fiir  Klavier  in  A-Moll  (aus  dem  Praiudium): 


Nr.  152. 


^-  dl  I'll  i 


^^ 


I I . . J 


J   ij    P 


I    V    f- 


I 


^^n  V  >r 


C\i        *- 


5 


% 


^       J.      tj       t^ 


I 


■-,  CI  di  <^  I  ^-^-^-^ 
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^ 


IP 


«t=^ 


^^ 


f 1^— ^ 


t 


Auch    viel    schwSchere    Andeutungen    von    Orgelpunktwirkungen 
kommen  vor: 


Nr.  153. 


Suite  ffir  Violine  in  H-Moll,  Double  II.: 


(Orgelpunktartig  herausklingend:  a,  hernach  g.) 


Mehrmaliges  Berflhren  ein  und  desselben  Tones  genOgt  oft,  urn  aus 
dem  Linienverlauf  Andeutungen  von  orgelpunktartig  herausklingenden 
Scheinstimmen  auszulOsen,  z.  B.: 


Nr.  154. 


Suite  fiir  Violine  in  D-Moll,  Oigue: 


(Aus  den  oberen  RandtOnen  in  der  ersten  TakthSlfte  c,  in  der 
zweiten  b,  als  Mittelstimme  durch  den  ganzen  Takt  orgelpunktartig 
d).  Aus  dem  gleichen  Satz: 


Nr.  155. 


f=^=f^  ^  ^"^  I 


(Orgelpunktartig  durchtOnendes  t  in  zwei  Oktaven,  T  und  7.) 
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Nr.  156. 


Suite  f&r  CeUo  in  C-MoU,  Gavotte  I: 


'^^    rfriTI^TT^^ 


^J^J^i— I 


(Ober  einem  aufwSrtssteigenden,  sequenzierenden  Motiv,  d-es-d, 
es-f-es,  f-g-t  Andeutung  eines  forttOnenden  b.) 


Nr.  157. 


Suite  ffir  Violine  in  H-MoU,  Bourr^e: 


(Das  dreimal  scharf  herausragende  d  Qber  weite  Distanz  als  An- 
deutung einer  orgelpunktartig  liegenden  oberen  Scheinstimme.) 


Nr.  158. 


Sonate  filr  Violine  in  A-Moll,  Allegro: 


4     ''      tf^   ^W      !**^   ~W  1 


(Qber  einer  Bafilinie 


^p 


f^:^T~Q~^^ 


ein  orgelpunktartig  liegendes  e  in  der  Oberstimme) 

Mit  der  AusnOtzung  der  Instrumentaltechnik  hSngt  es  zusammen, 
daS  solche  Orgelpunktwirkungen  bei  Streicliinstrumenten  vorwiegend 
auf  leere  Saiten  oder  einfache  Griffe  verlegt  werden,  wie  Qberhaupt 
in  den  einstimmlgen  Kompositionen  fQr  Violine  und  Cello  die  An- 
passung  an  deren  Technik,  Umfang  und  Klangfarbe  sich  durchwegs 
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geltend  macht,  z.  B.  auch  in  der  Berticksichtigung  der  Stimmung 
der  Saiten  bei  Bewegung  durch  akkordliche  Konturen  usw.  (Da 
hier  die  Darstellung  nicht  auf  die  Gesamtbetrachtung  dieser  Suiten 
fOr  Violine  und  Cello  als  Kunstwerke  ftir  sich  gerichtet  ist,  sondern 
nur  auf  die  technischen  Merkmale,  die  aus  dem  Stil  der  Ein- 
stimmigkeit  Qberhaupt  hervorgehen,  muB  sich  dieser  Zusammenhang 
auf  einen  kurzen  Hinweis  bezflglich  der  BerQcksichtigung  von 
Wirkungen  und  Spielbarkeit  auf  dem  Instrument  beschriinken,  fQr 
welches  jeweiiig  die  Linienkonzeption  gedacht  isi) 

Haufiger  als  solche  einfache  Orgelpunktwirkungen  ist  die 
Verbindung  der  orgelpunktartig  durchklingenden  TOne  mit  ihren, 
Nachbamoten,  oder  auch  ganze  Orgelpunktfiguren,  z.  B.: 


Nr.  159. 


Suite  fur  Violine  in  D-Moll,  Ciaccona: 


*nf 


(Orgelpunktartige  Mitteistimme  d,  angedeutet  durch  E 


im  letzten  Takt  einfaches  d;  Oberdies  steigende  untere  und  obere 

Randstimme.) 


Suite  far  Cello  in  0-Dur,  Courante: 


(Orpelpunktartige  Figur:  d-e-d,  darflber  steigende  Oberstimme.) 


Andeutung  von  Orgelpunktstimmen 


301 


In  dem  folgenden  Beispiel: 


Nr.  161. 


i 


Senate  fiir  VioHne  in  C-Dur,  Allegro: 


£ 


m 


5=;^ 


^f-F£ff-^ 


£ 


m 


3t=* 


1^1*       \-rr^ 


^ 


I  ■    I' 


liegt  durch  alle  Takte  orgelpunktartig  c,  im  ersten,  dritten  und 
fflnften  Takt  durch  Orgelpunktfiguren  angedeutet,  im  zweiten  und 
vierten  Takt  nur  durch  wiederholtes  Berilhren  des  Tones  c;  tlber- 
dies  untere  und  obere  Randstimme,  beide  das  gieiche  Motiv  ver- 
arbeitend. 

Die  orgelpunktartigen  Wiederholungen  eines  Tones  dienen  auch 
haufig  dazu,  eine  ISngere  Dehnung  der  EinzeltOne  in  einer  breiter 
ausgesponnenen  Scheinstimme  anzudeuten;  z.  B.: 


Nr.  162. 


Suite  fur  Violine  in  D-MoU,  Qigue: 
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^^^ 


Die  oberen  herausragenden  Linienpunkte  ergeben  eine  Schein- 
stimme:  b-a-b-a-d-c-b-a,  deren  jeder  Ton  durch  die  dreimalige 
BerQhrung  andeutungsweise  zu  halbtaktigem  Wert  gedehnt  erscheint 
Ebenso  tritt  eine  in  ihren  EinzeltOnen  orgelpunktartig  angedeutete 
Mittelstimme  hervor:  c  (erster  und  zweiter  Takt)  -e-d-c  (vom  dritten 
Takt  an  in  synkopischen  Taktvierteln,  bezeichnet  durch  < — •);  schiieB- 
lich  eine  dritte,  untere  Scheinstimme  (halbtaktig  vorwartsschreitend: 
e-f-e-f-b-a-g-t 


Reichium  der  Scheinpolyphonie  in  Bachs  melodischen  Linien. 

Oberhaupt  treten,  wie  in  diesem  und  auch  schon  in  mehreren 
der  angeftlhrten  Beispiele  hiiufig  nicht  nur  zwei,  sondern  mehrere 
gleichzeitige  Stimmen  ein,  und  dieser  polyphone  Eindruck  wird  dann 
stets  durch  gleichmSBig  durchgefflhrte  rhythmische  Verschriinkung 
der  hereinspieienden  Stimmen  gehoben.  Die  verschiedenen  Mittel 
zur  Erzielung  polyphoner  Andeutung  treten  in  reichem  Wechsel, 
kunstvoil  ineinander  verwoben^  auf.  Bach  empfindet  von  Grund  auf 
so  polyphon,  daB  er  auch  in  seine  einstimmige  Linie  eine  ganze 
Polyphonie  hineindrSngt  Wenn  hierbei  zwei  Stimmen  aus  der 
Scheinpolyphonie,  Oder  eine  Scheinstimme  und  die  Realstimme  in 
ein  und  denselben  Ton  einmQnden  oder  durch  den  gleichen  Ton 
kreuzeuy  so  hOren  wir  diese  gemeinsamen  BerQhrungspunkte  der 
Stimmen  wie  doppelt  angetOnt,  da  sie  zugleich  aus  zwei  Linien- 
zflgen  aufgenommen  werden,  eine  Erscheinung,  die  gleichfalls 
zur  Vervielfachung  des  musikalischen  Oeschehens  in  der  Einstimmig- 
keit  beitragt. 
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OleichzeitigesZusammenwirkenverschiedenartigerMehrstimmig- 
keits-Andeutungen  liegt  z.  B.  in  den  folgenden  Linien: 


Nr.  163. 


Suite  fur  Cello  in  0-Dur,  Qigue: 


tr\  e^  .ff  I  JLf  ^F^ 


3= 

(BaBkadenz  e-a-d-g-c-g-h-e;  darOber  fallende  obere  Randlinie). 


Das  folgende^  bereits  angefQhrte  Beispiel  aus  Bachs  Suite  fQr  Violine 
in  D-Moll,  (Gigue): 


Nr.  164. 


iP 


^5? 


rr  ffrffr  rll[ft-f^ 


enthait  neben  der  falienden,  motivischen  unteren  Randstimme  (be- 
zeichnet  durch  > — ')  eine  imltatorisch  mit  dem  gieichen  Motiv  in 
den  zwisclienliegenden  Taktzeiten  hereinspielende  angedeutete  Mittei- 
stimme  (bezeichnet  mit  • — -•)  und  darQber  eine  absteigende  obere 
Randstimme  (a-g-f-e-d). 


Nr..l65. 


Sonate  fur  Violine  in  C-Dur,  Allegro: 


w 
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In  der  Tiefe  die  Orgelpunktentwicklungen  auf  g,  das  hierbei 
wechselnd  auf  betonteren  Taktteilen  und  zwischendurch  auch  auf 
unbetonten  letzten  Sechzehntein  (Takt  2  und  4)  angetOnt  ist  und 
sich  vom  siebenten  Takt  an  in  die  BaSlinie  a— d  fortsetzt.  Daraber 
eine  obere  Scheinstimme,  die  sich  aus  schwach  vortretenden  gleich- 
fOrmig  bewegten  Anfangen  (Takt  1—4)  vom  fanften  Takt  an  zum 
prachtvoll  ausgreifenden  Zug  einer  sangbaren  Melodie  entfaltet: 


Nr.  166. 


(in  metrischen  AnnSherungswerten:) 


\l  J  J  i  ijj  J  ij7hj~ 


u 


^ 


5 


p 


~"^33S  -ggjg  C5^ —      ^  "  j^^^ 


Nr.  167. 


Senate  fiir  Violine  in  0-Moll,  Presto: 


W 


4iF 


1 


^ 
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Von  Takt  zu  Takt  kadenzartige  Bafisprflnge;  das  dazwischen- 
liegende  Motiv  in  der  Sequenz  aui  zwei  angedeutete  Stimmen  ver- 
teilt  (Oberstimme  U  3.  und  5.  Takt,  Mittelstimme  imitierend  im 
2.  und  4.  Takt);  jede  von  beiden  fOr  sich  in  absteigender  Linie 
zwischen  den  Randpunkten  (a-g-f,  und  d-c). 


Nr.  16a 


Suite  fOr  Cello  in  C-Dtir,  Priludlum: 

I 


*    * 


Mit  dem  gleichen  Motiv  [■*){    |^  j^  wechseindes  Spiel  zwischen 


einer  angedeuteten  hOheren  Stimme  (bezeichnet  mit  :{:)  und  einer 
imitierenden  tieferen  (bezeiclinet  mit  -{-)» beide  in  AbwSrtsbewegung 
sequenzierend.  DarQber  (zweitaktig)  eine  fallende  obere  Randstimme 
(e-d-cX  in  den  zwischenliegenden  Takten  (2^  4  und  6.)  eine  etwas 
schwScher  herausklingende  fallende  Linie  (a-g-fi$)  und  schlieftlich 
zwischen  den  ersten  TakttOnen  Andeutung  einer  kadenzierenden 
Bafistimme.  Mithin  neben  der  real  ertOnenden  Stimme  nicht  weniger 
ais  fanf  an  der  angedeuteten  Polyphonie  teilnehmende,  herein- 
spielende  Scheinstimmen;  ein  fOr  Bach  hOchst  kennzeichnendes 
Beispiel  fOr  die  Oewinnung  polyphonen  Spiels  aus  der  einstimmigen 
Sequenz. 


Kurth,  Onindlagen  4lef  Linearea  Kostrapiiiikts. 


20 
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Das  folgende  Beispiel  aus  Bachs  Suite  fOr  Cello  in  Es-Dur 


(Allemande.) 
Nr.  169. 


^ 


^ 


)^^  ♦ 


» 


Et 


enthait  neben  der  fallenden  oberen  Randlinie  (des-c-b  usw.  vgl. 
Beispiel  Nr.  112)  die  untere  Randlinie  g-f-es  und  dazwischen  die 
kadenzartigen  Bafisprflnge  (es-as,  d-g,  c-f);  das  Oanze  ist  ferner  von 
einer  latenten  Mittelstimme  (f-es-d-c-b)  durchkreuzt 


Nr.  170. 


Suite  fur  Cello  in  C-Dur,  AUemande: 


^ 


Itfr.    ^ 


Eine  fallende  Mittelstimme  (bezeichnet  durch  > — \  zwischen- 
durch  die  kadenzierenden  SprOnge  einer  Baftstimme  (d-g,  h*e,  g-c); 
darflber  wOlbt  sich  eine  Oberstimme,  in  grOBeren  Taktwerten  vor- 
wartsschreitend  (g*fis-e-d-c-h);  das  Motiv  der  Mittelstimme  (> — >) 
imitierend. 

Bachs  einstimmige  Linie  ist  schon  aus  einem  latenten  Poly- 
phoniegefllhl  konzipiert  und  stellt  nichts  anderes  als  eine  konzentrierte 
Mehrstimmigkeit  dar.  Das  geht  namentlich  auch  aus  der  Umarbeitung 
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einzelner  dieser  SStze  fOr  mehrstUnmiges  Spiel  auf  Orgel  und  Klavier 
hervor. 

So  ist  von  Bach  die  Senate  fOr  Violine  in  A-Moll  zu  einer  Klavier- 
sonate  in  D-Moll  (Oes.  Ausg.  d.  Bach-Oe&  XLII  Nr.  1)  verarbeite^ 
wobei  beispielsweise  die  Anfangstakte  des  letzten  Satzes  (vgl.  Beispiel 
Nr.  158)  folgende  Spaltung  in  reale  Zweistimmigkeit  erfahren  (unter 
gleichzeitiger  Transposition  nach  D-MoU): 


Nr.  171. 


H: 


^ 


^^ 


J^      ff^      - 


i 


I 


I 


7^^~^n 


i 


P 


^ 


E 


* 


Die  in  Beispiel  Nr.  140  angefQbrte  spatere  Stelle  aus  dem 
gleiciien  Satz  gelangt  in  der  Klavierbearbeitung  zu  folgender  Son- 
derung  in  zwei  Realstimmen: 


^^ 


$. 


^ 


* 


s 


i=^ 


^ 


20' 
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In  der  gleichen  Umarbeitung  wird  aus  dem  Takt: 


Nr.  173. 


iJ.HJ^  jTjp  mm 


der  folgende: 


Nr.  174. 


Wie  ausgeprSgt  Bach  in  der  einstimmigen  Linienkonzeption 
eine  Zweistimmigkeit  empfunden  hat  g^ht  auch  aus  den  folgenden 
Parallelstellen  der  gleichen  Umarbeitung  hervor: 


Nr.  175. 


Einstimmiger  VioUnsatz: 


i 
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^^ 


Hi 


^ 


^pi 


'4  -1^  0^  f^^^ 


Nr.  176. 


Umarbeitung: 


IB ji  Ji'j 


? 


^^ 


^^ 


s 


^F=^ 
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m=^   tl  ^     I 


t=M=3= 


i^-jT,  rf^  ^^ 


'>\  p   ^   < 


:jF=?  5  8  ? 


^^ 


=^ 


^^^^^g 


^^ 


?=^ 


i 


y    y 


5 


^ 


U8W. 


:>'^  g      ^     ^i 


7        y 


^■p 
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Treten  dann  bei  Bach  in  real  ausgefOhrter  zweistimmiger  oder 
mehrstimmiger  Scbreibweise  Einzellinlen  zusammen,  deren  jede  in 
solchen,  schon  Qber  die  Einstimmigkeit  weit  hinausgehenden 
Wirkungen  enfworfen  ist,  so  erhOht  sich  in  ent$prechender  Weise 
der  ganze  Satz  zur  FDlIe  und  Wirkung  einer  Ober  die  vorhandene 
Stimmenzahl  weit  hinausgehenden  Polyphonie.  So  vermag  schon 
die  Zweistimmigkeit  Bachs  mitunter  die  Wirkung  einer  ungemein 
vollen  Scbreibweise  zu  erwecken. 

Die  polyphone  Klangffllle  einer  Fuge  z.  B.  erscheint  ins  Un- 
gemessene  gesteigert,  wenn  das  Fugenthema  selbst  Mehrsfimmigkeits- 
Wirkungen  birgt,  wie  das  folgende: 


Nr.  177.        Toccata  und  Fuge  in  E-MoU  ffir  Klavier;  Fugenthema: 


Die  absteigende  Linie  des  ersten  Taktes,  zugleich  in  Andeutung 
einer  Vorhaltskettung  gehalten  (vgL  S.  266),  setzt  sich  vom  zweiten 
Takt  an  als  untere  Randlinie  fort  [dis-d-cis-c-h];  darOber  in  ISngeren 
Werten  eine  fallende  obere  Randlinie  [e-c-h-a],  welche  ihrerseits  im 
letzten  Takte  des  Themas  in  eine  wieder  in  angedeuteter  Vorhalts- 
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kettung  absteigende  Linie  Qbergeht;  daneben  in  diesem  Thema  der 
Reichtum  satter  harmonischer  Failwirkungen,  ferner  Septvorhalte  wie 
zu  Beginn  des  zweiten  und  dritten  Taktes. 


Oder  das  Thema  aus  dem 


Nr.  178. 


Duett  fOr  Klavier  Nr.  IV: 


\'>>  uu  [iifi  wm 


Vom  fOnften  Takt  an  als  angedeutete  tiefste  Stimme  Orgelpunkt  e, 
eine  MiMelstimme^  in  jedem  Takt  durch  oi^elpunktartige,  wi^deAolte 
BerOhning  des  gleichen  Tones  in  Oanztaktwerten  angedeutet,  (a-h- 
c*h)  und  darflber  als  dritte  Scheinstimme  die  melodisch  heraus- 
tretende  obere  Randstimme: 


Nr.  179. 


^ 


e  >  ^  c  1  ^  i#--^ 


Auch  das  in  Nr.  105  angeffltirte  Thema  der  Fuge  in  E-Moll 
vom  zweiten  Teil  des  Wohlt  Klaviers  enthSlt  neben  der  erwShnten 
steigenden  oberen  Randlinie  noch  eine  fallende  Scheinstimme,  die 
sich  vom  c  (letztes  Viertel  des  zweiten  Taktes)  lOst  und,  mit  ihrem 
Anfang  noch  in  den  Anstieg  der  oberen  Randlinie  hineinreichend, 
von  hier  stufenweise  abwSrts  fflhrt:  c-h-a-g-fis-e-dis-e. 

Erkennt  man  also  die  ganze  Technik  der  einstimmigen  Linie 
im  wesentlichen  weitaus  mehr  auf  die  (angedeutete)  Vervielfacbung 
der  linearen  Energien  gerichtet  als  auf  die  Rundung  zu  harmonischen 
Wirkungen,  so  zeigt  sich  dies  sogar  da  in  merkwQrdiger  Art  be- 
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statigt,  wo  Bach  in  einstimmigen  Satzen  zu  fQllenden  Akkord- 
abstOtzungen  unter  AusnQtzung  der  Doppelgrifftechnik  ausgreift, 
wie  in  einzelnen  Satzen  von  scbwerem  ZeitmaB  aus  den  Werken 
fOr  Violine  oder  Cello  allein.  Da  ist  es  deutlich  zu  beobachten, 
wie  selbst  diese  Akkorde  keineswegs  bloB  harmonische  Wirkungen 
in  den  Satz  hereinbringen,  sondern  vornehmllch  auf  das  VortSuschen 
einer  Linienmehrstimmigkeit  durch  einen  glSnzenden  technischen 
Kniff  ausgehen:  ein  Akkord  tritt  z.  B.  so  ein,  daft  er  die  Linie  als 
eine  scheinbare  Oberstimme  aufnimmt  und  als  scheinbare  tiefere 
Stimme  weiterflieften  lafit,  oder  umgekehrt.  Ein  VortSuschen 
von  mehreren  beteiligten  Stimmen  ist  es  insofem,  als  der  ganze 
Entwicklungszug  des  Satzes  dennocli  von  der  Ausspinnungstechnik 
einer  einzigen  Linie  getragen  ist  Derlei  zeigen  z.  B.  die  folgenden 
Takte  aus  der  Allemande  der  Suite  fOr  Cello  in  c-Moll: 


Hier  lafit  der  erste  Akkord  die  Linie  als  Oberstimme  erscheinen, 
worauf  sie  sich  aus  ihm  wie  auf  einem  andem  beteiligten  Instrument 
als  tiefste  Stimme  weiterkeftet;  dann  greift  mit  dem  dritten  Takt  ein 
Akkord  so  Qber,  daft  die  Weiterkettung  aus  einer  neuen,  einer 
mittleren  Stimme  tretend  erscheint,  dann  wieder  mit  dem  nSchsten 
Akkord  aus  der  ursprflnglichen  obersten  Stimme  usw.  —  Derartiges 
kann  man  Qberall  bei  den  Akkordgriffen  beobachten. 


Die  einstimmigen  Zwischenspiele  aus  der  C-Dur-Fuge  fUr  Violine. 

Motivisches  Spiel,  Imitationstechnik,  DurchfOhrung  eines  Motivs 
durch  verschiedene  Scheinstimmen  in  verSnderter  Form,  Ver- 
grSfierungen  und  Verkleinerungen,  Umkehrungsbildungen  und  die 
reiche  Arbeitsweise  einer  ausgefOhrten  Polyphonic  steckt  oft  in  An- 
deutungen  in  einer  einzigen  Linie.  Das  ergibt  ihre  konzentrierte  Kraft 


^ 
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Eine  der  tnachtigsten  polyphonen  Entwicklungen,  die  sich  in 
Bachs  Einstimtnigkeit  aberhaupt  finden,  enthait  das  folgende  Frag- 
ment aus  der  Fuge  (167.  Takt)  der  Sonate  fOr  Violine  in  C-Dur: 


Nr.  181. 


14    i  f!  Oi!  fii^  rf^>  |';J^  '^ 


lij'    ^"'^i  J 


P7  I  J?  i^r 


1^'  tP'^  ^0  l^gLj^Iiri  I'j 


^^^^ 


m 


^^ 


nt* 
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\f  ^  ^r.j.jii.iT 

-f    +  +  +  + 


&  rrrr  r    r    \!?r  "r  ^^ 

+     +  + 


Die  ersten  vier  Takte  dieses  Fugenzwischenspiels  lassen  zu- 
nSchst  in  fallender  Bewegung  den  vorangehenden  gewaltigen  HOhe- 
punkt  einer  DurchfQhrung  der  Fuge  in  allmahlicher  Entspannung 
verlclingen;  von  der  zweiten  Hfllfte  des  vierten  Taktes  fdhrt  erst 
zum  Eintritt  des  siebenten  Taktes  eine  rapid  ansteigende,  in  fQilenden 
Akkordkonturen  umnssene  Sequenz^in  der  sich  die  Terzenschritte 
einer^  tjeferen  (h-g,  c-a,  d-h,  e-c,  f-d)  und  einer  hOheren  (d-t  e-g, 
f-a,  g-by  a-c)  ansteigenden  Linie  herausheben. 

«  Mit  diesem  als  HOhepunkt  neuer  Entwlcklung  erreichten  siebenten 
Takt  beginnt  eine  Sufierst  interessante  Scheinpolyphonie;  zum  Ver- 
stSndnis  ist  die  Kenntnis  des  Fugenanfangs  mit  dem  Thema  notwendig: 


Nr.  182. 


!  J  |J  .;:  J  J  u  J  J  ij  J  J  g 


^ 


li^  ^l"'||l^|'|, 


rfTt 


rs^ 


A 


^^ 


(Choralthema:  ,Komm,  heiliger  Qeist,  Herre  Oott^) 


In  den  Takten  7—10  der  angefOhrten  Linie  (Nr.  181)  findet  es  sich 
latent  wieder: 
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Nr.  183. 


(Der  Anfangston  g  hierbei  durch  die  Konturen  der  ganzen  Q-Dur- 
Harmonie  ganztaktig  gehalten  und  verstSrkt  'angedeutet;  die  sy fl- 
ic o  p  i  s  c  h  e  AuslOsung  der  hOchsten  MotivtOne  [a,  g»  f]  erhSht  die 
melodische  Spannung.) 

Das  Motiv  aus  dem  Thema  ^   j  J  ^E  erscheint  vom  zehnten  Takt 


an  in  Verkleinerung(bezeichnet  mit  i — i),  nachdem  as  schon  im  achten 
und  neunten  Talct  in  der  Umkehrung  erschienen  war  (bezeichnet  mit 
• — >)•  —  Hierbei  ist  zu  beachten,  dafi  das  Motiv  in  seiner  absteigen- 
den  Form  (Takt  8  und  9, « — •)  gleichzeitig  nichts  anderes  darstellt,  als 

eine  VerkOrzung  des  zweiten  Thementaktes:  fy    ^  /!]  J  J    l>  ^^ 

daft  der  8.  und  9.  Takt  am  richtigsten  mit  einer  starken  agogischen 
Dehnung  auf  dem  ersten  und  hOchsten  Ton  des  Motivs  daizustellen 

^E  usw.,  derart,  daft  das  Sechzehntel  a  fast 

einem  Viertel^  wie  im  Thema,  gleichkommt;  im  achten  Takt  ist 
demnach  auch  die  Achtelfigur  aus  dem  zweiten  Takt  des  Themas 
neben  den  in  Beispiel  Nr.  183  durch  grOfteren  Druck  herausgehobenen 
Hauptnoten  des  Themas  leicht  mit  angedeutet. 

Zugleich  ist  die  Linie  so  angelegt,  daft  das  ansteigende  Motiv 
(• — >>  vom  zehnten  Takt  an)  in  einen  hOchsten  Ton  ausmOndet,  der 
jedesmal  im  letzten  Achtel  des  Taktes  nochmals  berOhrt  wird,  so 
dafi  er  als  gehaltener  Ton  vom  AnnSherungswert  einer  halben  Note 
angedeutet  erscheint: 


Nr.  184. 


'I'    jJ7)  -lll-l 


ttSW, 
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In  rhythmischer  Verschrankung  damit  erscheint  das  gleiche 
Motiv  zwischendurch  als  untere  Randstimme  (bezeichnet  mlt-j — | — [-), 
sicb  bis  zum  Grundton  d  des  15.  Taktes  steigerad,  ebenso  vom 
19.  Takt  an  in  veriangsamter  Bewegung:  e-fis-g-a-h,  indem  es  sich 
in  steigender  Linie  bis  in  den  Eintritt  einer  neuen  tliematischen 
Stimme  (Takt  22)  fortsetzt  Zugleicli  setzt  sicli  aber,  eine  Terz 
hSher  laufend,  eine  weitere  Scheinstimme  aus  den  mit  -|-  bezeich- 
neten  TSnen  e-fis-g  des  18.  und  19.  Taktes  fort:  nSmlich  schon 
mit  dem  fOnften  Aclitei  des  19.  Taktes  die  Weitersteigerung  dieses 
Motivs  ins  a,  dann  mit  dem  ersten  und  fOnften  Achtel  des  20.  Taktes 
durch  h  und  c  bis  ins  d  des  21.  Taktes,  —  eine  Linie,  die  somit 
in  einer  EngfQlirung  von  der  vorlier  bezeichneten,  urn  eine  Terz 
tiefer  laufenden  Scheinstimme  imitiert  wird,  wobei  die  ietztere  in 
den  HOliepunkt  d  erst  mit  Beginn  des  23.  Taktes  einmOndet 

Oberdies  biiden  Qber  diesem  Kompiex  vom  zehnten  Takt  an 
die  oberen  Randpunkte  eine  Reilie  steigender  Terzen  (f-a-c~-e-g), 
dadurcli  eine  Scheinstimme  fflr  sich  (zugleich  von  gewisser  har- 
monischer  FOllwirkung)  darstellend,  wobei  jeder  dieser  TOne,  wie 
bereits  erwShnt,  durch  wiederholtes  BerOhren  zum  Wert  einer  ge- 
haltenen  halben  Note  angedeutet  ist 

Im  15.  Takt,  mit  den  Konturen  der  ganzen  D-Dur-Harmonie 
im  Anfangston  d  ganztaktig  gehalten  und  verstSrkt  angedeutet,  be- 
ginnt  wieder,  analog  wie  im  siebenten  Takt,  das  Fugenthema: 


Nr.  185. 


\f  ti^   ^■^A'  i"Lm  ciJL  r^ 


^ 


Q    18  ^      M^  ■ 


Es  folgt  auch  hier  wieder  analog  das  Spiel  des  fallenden  (• — >), 
und  steigenden  (i — i)  Motivs  aus  dem  Thema  und  schiiefiiich  vom 
18.  Takt  an  die  mit  4:  bezeichnete  ansteigende  Linie,  die  bis  zum 
Ton  g  fflhrt,  dem  Ton,  mit  welchem  im  22.  Takt  eine  neu  hinzu- 
tretende  thematische  Stimme  einsetzt 
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Mit  dieser  ganzen  reichen  Scheinpolyphonie  mottvisch  kunstvoil 
ineinander  greifender  Stimmen  ist  aber  noch  welter  eine  an« 
gedeutete  Kontrapunktierung  des  Gegenthemas  der 
Fuge  verkntipfl,  der  im  Anfang  derFuge  (siehe  Beispiel  Nr.  182 
Takt  5)  zumThemeneinsatz  in  der  zweiten  Stimme  kontrapunktierenden, 
chromatisch  gehaitenen  Unterstimme  (a-gis-g-fis-f-e,  usw.);  es  findet 
sich  in  der  einstimmigen  Linie  (Beispiel  Nr.  181)  vom  achten  Takt 
an  zugleich  mit  dem  Thema  als  untere  Randiinie 
(ci&-c-h-b-a)  und  analog  zugleich  mit  dem  Thema  vom  16.  Takt  an 
(gis-g-fis-f-e). 

Kaum  minder  polyphon  und  zugleich  wieder  vSllig  verschieden 
hiervon  ist  ein  weiteres  (mit  dem  247.  Takt  beginnendes)  einstimmiges 
Zwischenspiel  aus  der  gleichen  Fuge: 


Nr.  186 »). 


+ 


IJTp  W 


^m 


r  [fEf  rf^r  r£iri"tiJ  t£Li^  I 


V  (in  die  Vlertel  det  zweiten  ThemenUktes,  s.  Nr.  187.) 


')  Das  Zeichen  y  weist  (wie  +  4s  und  x)  aaf  zusammengehSrige  Unleii- 
tGne,  ist  also  hier  nicht  als  Akzentuationszelchen  zu  verttehen. 
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+ 


II,"  rcrr  Qfr  i"l^^  fct 


+ 


i 


-r^^^ 


K 


X       K 


1     H 


Mit  dem  ersten  Takte  beginnt  eine  grofi  angeiegte  steigernde 
Linienentwicklung  Qber  12  Takte;  vom  ersten  Takt  an  zunSchst  das 
(mit  -|- '  bezeichnete)  Motiv  aus  dem  Fugenthema,  bis  zum  ersten 
Ton  des  sechsten  Taktes  (d)  in  steigender  Sequenz  weitergefflhrtO, 
von  hier  an  setzt  die  (gl^iclifalls  mit  +  bezeiclinete)  obere  Randlinie 

die  Steigerung  bis  zum  c  des  12.  Taktes  fort 

Vom  11.  Takt  an  ist  wieder  das  Hauptthema  der  Fuge  (k) 
entbalten  (durch  die  grOfier  gednickten  Noten  angedeutet): 

>)  Sogar  seine  Fortsetzung  zu  einer  viert6nigen  Reihe  ist  zugleich  noch 
angedentet,  indem  die  motivische  Scheiostimme  e-f*g  vom  ersten  und  zweiten 
Talct  sicli  fortsetzt  und  ins  a  vom  Anfang  des  dritten  Taktes  sich  auslGst,  wo- 
rauf  mit  fis  die  neue  Reihe  beginnt,  die  zu  Anfang  des  ffinften  Taktes  im  h  ihre 
Oipfelung  findet,  usw. 


J 
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Nr.  187. 


*    *     * 


*    s» 


«     « 


!nu\M\iutlcl\"(lu^ 


und  zugleich  damit  lOst  sich  vom  Ton  c  des  12.  Taktes,  dem 
HOhepunkt  der  lang  ansteigenden  oberen  Scheinstimme,  das  chro- 

matische  Gegenthema  (c-h-b-^;  bezeichnet  mit^fs).  —  Qleichzeitig 

ist  aber  die  thematiscbe  Bewegung  e-fis-g  des  12.  Taktes  die 
Fortsetzung  einer  steigenden  unteren  Scheinstimme,  welche  bereits 
im  fanften  Takt  mit  dem  Orgelpunkt  g  schwach  anzutSnen  beginnt 
und  sich  vom  achten  Takt  an  (a-h  usw.)  aufwSrts  bewegt  (bezeichnet 
mit  Y  V  •  • , ),  stetig  starker  hervortretend,  bis  zum  Obergang  ins  Thema. 
Mit  der  zweiten  Haifte  des  14.  Taktes  beginnt  ein  anderes 

motivisches  Spiel;  die  obere  Randlinie  a-h-c  (bezeichnet  mit  +) 
beginnt  thematisch  und  setzt  sich  als  steigemde  Linie  bis  zum 

HOhepunkt  g  des  19.  Taktes  fort  (so  daB  der  Ton  a  des  14.  Taktes 
gemeinsam  zwei  Linien  angehOrt,  der  ausmOndenden  chromatischen 
des  Gegenthemas  und  der  beginnenden  des  steigemden  Motivs, 
Ht  und  +)•  —  Vom  15.  Takt  an  erscheint  femer  (bezeichnet  mit  i— — >), 
das  aus  dem  Thema  gebildete  aufsteigende  Motiv  in  Achtelbewegung: 


Nr.  188. 


i 


fcf  f|,rtf  f  I 


USW. 


(der  hOchste  Ton  mit  dem  durch  doppeites  AntOnen  angedeuteten 
Wert  einer  halben  Note);  in  rhythmischer  VerschrSnkung  damit  die 

Umkehrung  des  Motivs:  a-g-7;  h-a-g;  c-b-a  (bezeichnet  mit  • — >). 

Vom  Gipfelton  g  des  19.  Taktes  an  wieder  failende  Bewegung  in 

der  oberen  Randlinie  (T-e-d  .  .  .  )»  von  der  sich  im  21.  Takt  als 

Scheinstimme  wieder  das  Fugenthema  lOst;  (der  Anf angston  c  schon 
vom  Takt  20  an  heraustretend): 


Die  eiostiminigeii  Zwischenspiele  aus  der  C-Diir«Page  321 


Und  auch  hier  tritt  diesem  wieder,  vom  22.  Takt  aii»  das  chro- 
matische  Oegenthema  in  angedeuteter  Kontrapunktierang  als  untere 

Scheinstimme  gegenOber  (f-e-ei-d,  fortgesetzt  bis  g)  (bezeichnet 
mit  «).  Qleicbzeitig  damit  (bezeichnet  mit  i — i)  in  rhythmischer 
VerschrSnkung  die  Motivumlcelirung  in  Aclitelwerten: 

Nr.  190. 


p  ^  ^        ^  ^^  ^ 


usw. 


Vom  26.  Talct  an  wird  diese  absteigende  Bewegung  von  der 
Realstimme  selbst  aufgenommen  und  fortgefahrt: 

Nr.  191. 


'JlSr  hit  ' 


Somit  erscheint  im  ersten  Zwisclienspiel  (Nr.  181)  das  Haupt- 
thema  der  Fuge  die  beidenmale  (Talct  7f  und  Takt  151)  als  obere, 
dasOegenthemaalsuntereStimme.  Im  zweiten  Zwischen- 
spiel  (Nr.  186)  jedoch  das  erstemal  (Takt  1 1  f)  umgekehrt  das  Haupt- 
fliema  als  untere  und  darOber  als  hOhere  Stimme  das  chro- 
ma tische  Oegenthema;  beim  zweiten  Themeneintritt  (Takt  20  fO  Uegt 
wieder  das  Hauptthema  zuoberst  Diese  Scheinstimmen  sind  also 
im  doppelten  Kontrapunkt  (d.  h.  durch  Versetzung  umkehrbar) 

entworfen. 

Bei  all  diesem  Reichtum  ineinanderspielender  Stimmen  einer 

verborgenen  Scheinpolyphonie  Uegt  aber  in  diesen  Linien  Sachs 

nichts  Verkflnsteltes;  eine  prachtvoUe  melodische  Entfaltung  voll 

groBen  Schwunges  und  hSchster  SchOnheit  la&t  all  den  in  kunst* 

votlster  Technik  angedeuteten  mehrstimmigen  Oehalt  kaum  erraten. 

Knrth,  Qmadligeii  dct  LiBcaren  Kootrairaiikls.  21 
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Die  beiden  einstimmigen  Zwiscbenspieie  aus  Bachs  C-Dur«Fuge 
far  Violine  allein  (Beispiel  Nr.  181  und  186)  gehOren  zu  den  grSBten 
Wundern  melodischer  Kunst  Es  sind  eigentlich  nicht  Zwischenspiele, 
sondern  geradezu  einstimmige   FugendurchfQhrungen. 


Die  Scheinstimmen  im  Zusammenhang  mit  der 

tonalen  Qesamtanlage. 

Jede  Linie  enthait  bei  Bach  eine  Vielheit  von  BewegnngszQgen, 
die  Kraft,  neue  gleichzeitige  Bildungen  aus  sich  erwachsen  zu  iassen; 
infolge  dieses  stetig  mehrfachen  Geschehens  wird  die  Einstimmig- 
keit  nie  leer  und  ermOdend. 

Soiche  Entwicklung  zu  einer  grOfieren  Anzahl  ineinander- 
spielender  Scheinstimmen,  wie  sie  in  den  letzten  Beispielen  zutage 
tritt,  gehOrt  mit  zu  den  Steigerungsmittein,  weiche  die 
inlensiveren  Entwickiungspartien  der  Gesamtform  eines  einzelnen 
einstimmigen  Suiten-  oder  Sonatensatzes,  die  HOhepunkte  des  Mittei- 
teiies  kennzeichnet.  Der  normale  Vorgang  bei  der  einstimmigen 
Formung  besteht  bei  Bach  darin,  daft  mit  ihrer  Entwicklung  zu  den 
HOhepunkten  des  Satzes  aus  der  Linie  selbst  mehr  und  mehr  und 
dichter  ineinander  gedrSngte  Scheinstimmen  gesponnen  werden. 
Auch  beginnen  sich  angedeutete  Nebenstimmen  erst  in  steigendem 
Mafte  abzuIOsen,  wenn  in  der  Entwicklung  der  Realstimme  eine 
gewisse  Vorbereitung,  eine  Anspannung  der  melodischen  Intensitat 
gediehen  ist,  von  welcher  das  Neuerstehen  einer  Stimme  aus  innerer 
Wachstumskraft,  als  AuslOsung  von  Spannungen  hervorgehen  kann» 
wie  jede  Entwicklung  in  Bachs  Kunstwerk. 

Chromatische  Scheinstimmen  treten  stets  verhflltnismSftig  st&ker 
heraus  und  werden  von  Bach  meist  da  in  den  mehrstimmigen 
Komplex  verwoben,  wo  ihre  gesteigerte  Intensitat  berrits  durch 
ein  reiches  Spiel  diatonischer  Scheinpolyphonie  v(Mrbereitet  ist 

Diese  Scheinstimmen  stehen  oft  auch  dadurch  in  besonderem 
Zusammenhang  mit  der  formalen  und  harmonischen  Aniage  des 
ganzen  einstimmigen  Satzes,  daft  sie  auf  Wendepunkte  hinzielen, 
Modulationen  und  Kadenzwirkungen  scharf  herausheben.  So  ist  im 
folgenden  Beispiel  der  AbschluB  eines  Satzes  in  C-Dur  durch  das 
Auftreten  einer  ISngeren  Orgelpunktandeutung  auf  dem  Dominantton  Q 
eingeleitet  und  dadurch  zu  vollerer  SchluBkraft  gehoben: 


Zusanunenhang  mit  der  tonalen  Qesamtanlage 
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Nr.  192. 


^ 


Sonate  fflr  Violine  in  C-Dur,  Allegro: 

jJJJ  JJ.'J  uu 


'ffl     iUf    i^  ^ 


* 


i 


(Der  Orgelpunkt  seibst  hierbei  auf  verschiedenen  Taktteilen  und 
wechselnd  als  untere  und  obere  Stinune  angedeutet). 

Im  folgenden  Fall  ist  zur  ErhOhung  der  SchluBwirkung  in  O 
erst  eine  Oi^^lpunktandeutung  auf  g  durchgefOhit: 


Nr.  igs. 


Sonate  fOr  Violine  in  Q-Moll,  Fuge: 


p=Ff 


« 


^ 


^  ff^ 


+ 


* 


i 


m 


^ 


+ 


21* 


1 
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$ 


^ 


P^ 


P 


dXt  ^^  kjj^   ^n 


/ 


hierauf  lOst  stch  eine  untere  Randiinie  vom  Orgelpunkt  g  ab  iind 
geht  bis  ins  d  (Takt  3—5,  bezeichnet  mit  -|-)f  cine  obere  Randiinie 

von  der    Dominantsept  c-b"as«g-T*e8-d*c  (Takt  5  und  6)  und  eine 

Mittelstimme,  chromatisch  heraustretend,^-cis-c  usw.  bis  d(Tidct  5—7^ 
ferner  lOst  sichjm^zweiten  Takt  vom  g,  das  gleicbfalls  orgelpunkt- 
artig  antOnt  g-fis-f-es-(d)  ab  (bezeichnet  mit  4:),  wobei  der  Zielton  d 
nur  hannonisch  angedeutet  ist  und  vom  Ohr  selbst  ergibizt  wird; 
alle  diese  Bewegungen,  die  sich  in  vier  verschiedenen  Linien  ent- 
falten,  zielen  in  die  Dominante  (d-[fi8-a]-c),  auf  diese  Weise  gleicb- 
falls die  tonale  Schlufiwirkung  vorbereitend. 


Zusanunenliang  mit  der  tonalen  OesMitanlage 
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Nr.  194. 


Sonate  fflr  VioUne  in  Q-Moll,  Presto: 


ErbOhung  der  Schiufiwirkung  auf  g»  indem  eine  ansteigende  untere 
Randlinie  in  den  Ton  g  zielt 

Ahnlicb  vor  Abschlufi  des  ersten  Teiles  im  gleichen  Satz: 


Nr.  195. 


Abschlufi  aus  der  Dominante  d  eingeleitet  durcb  die  ansteigende 
Bafilinie,  die  sich  aus  dem  Orgelpunkt  a  entwickelt. 


Nr.  196. 


i 


Sonate  fflr  Violine  in  A-MoU,  Allegro: 


^^ 


i3 


E 


^ 


^^^ 


S 


1^     ^Ifn     '"'^ 


I 
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perJ^--JV^I'~A'^^^^'^B  eingeleitet  durch  die  untere  Randlinie  a-gis 
g-fis-f-e-a.  Qleichzeitig  etne  Scheinstimme,  die  als  obere  Rand- 
linie anfSngt  (g-fis-l-e-)  und^sich^denZug  der  Reaistimme  durch- 

kreuzend,  als  Mittelstimme  (-e-d-c-h-[fi])  fortsetzt,  deren  SchluS- 
ton  (a)  sich  das  OehOr,  als  die  obere  Oktave  des  letzten  a,  von 
selbst  erganzt 

Bemerkenswert  ist  zugleich  bei  der  Reaistimme,  die  Leitton- 
lOsung  in  die  tiefere  Doppeloktave»  Qber  welcher  sich  das 
QehOr  hier  demnach  die  beiden  hOheren  OktavtOne,  a  und 

a  ergSnzt,  den  ersteren  als  Fortsetzung  der  erwahnten 
Scheinstimme,  lefzteren  als  AuslOsung  des  Leittones. 

Auch  die  Feststellung  und  Hervorhebung  der  Haupttonart  zu 
Anfang  eines  Satzes  wird  oft  durch  eine  Scheinstimme  in  besonderer 
SchSrfe  bewirkt:  Vgl.  z.  B.  den  Anfang  des  gleichen  Satzes  aus  der 
A-Moll-Sonate  fOr  Violine,  Beispiel  Nn  158. 

Auch  sind  oft  Orgelpunktwirkungen  langer  festgehaltene  HOhe- 
punkte  einer  Steigerung.  u.  zw.  gleichfalls  im  Zusammenhang  mit  der 
gesamten  Formanlage,  z.  B.: 


Nr.  197. 


Bach,  Senate  fOr  Violine  in  Q-Moll,  Presto: 


\^  jijjjj 


\^  rr'rrfr 


Zusanunenlmig  mit  der  tonalen  Qesamtanlage 
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Die  in  der  harmonischen  Aniage  liegende  Wendung  des  G-MoU- 
Satzes  in  die  Paralleltonart  B-Dur  ist  hier  durcb  iSngeres,  orgei- 
punktartiges  Festhalten  des  HOhepunktes  b  gekennzeichnet,  in  den 
selbst  eine  steigende  Sequenz  zieit  (obere  Randlinie:  es-f-g-a-b). 
Ein  eigentOmliches,  oft  vorlcommendes  Ineinanderspielen  zwischen 
angedeuteten  Nebenstimmen  und  der  Realstimme  entsteht  in  Bei- 
spielen  wie  den  foigenden,  wo  eine  durch  die  Scheinstimme  ein- 
geleitete  Bewegung  so  auslSuft,  daft  statt  der  EinmQndung  in  den 
Zlelton  selbst  sich  die  Realstimme  bloB  zu  einer  Bewegung  in 
Konturen  des  ganzen  Alclcordes  entfaltet,  dessen  Gnindton  der 
erwartete  Zielton  ist,  der  selbst  gar  nicht,  oder  nur  verspatet  und 
nebenhin  auftritt 


Suite  ffir  Cello  In  C-Dur,  Courante: 


I  .ffffr  I  .rrrrr  I  .rrfff  I 


Vom  ersten  Takt  an  steigende  Baftlinie;  an  der  SteUe»  wo  der  Ton  g 
erwartet  wird,  Verbreiterung  der  Realstimme  Qber  die  Konturen  des 

G-Dur-Akkordes. 

Meist  geschieht  dies  in  AusISsung  von  LeittOnen,  wie  in  Bei- 
spiel  Nr.  71.  Dort  wird  durch  die  in  stetig  schnellerem  Verlauf 
gedrangte  Baftlinie:  h-cis-dis-e-fis  der  Ton  g  in  der  Erwartung  als 
AuslOsung  angeregt;  statt  seines  einfachen  AntOnens  tritt  im  vorletzten 
Takt  bloft  die  Bewegung  durch  die  G-Dur-Tonart  ein,  also  eine 
hereinspielende  barmonische  Wirkung  (die  Qberdies  den  erwarteten 
Ton  selbst  enthait). 

VgK  hierzu  auch  Beispiele  Nr.  193  und  195. 

Das  Umgekehrte,  die  Andeutung  eines  Anfangstones  einer 
Scheinstimme  durch  einen  ganzen  Akkord,  lag  in  Beispiel  Nr.  181 
und  186  vor. 

Um  die  voll  erklingende  Realstimme  schlingen  sich  alle  diese 
schwach  aufleuchtenden  und  wieder  verschwimmenden  Scheinstimmen 
in  wechselndem  Spiel  angedeuteter  Ausspinnung  zu  einem  polyphonen 
Gewebe,  dessen  Stimmen  neben  der  vollen  LichtstSrke  der  Real- 
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stirnme  schwach  aufschimmern,  sich  von  ihr  abgabeln,  um  wieder 
in  ihren  Zug  zurOckzukehren.  Um  sie  alle  wahrzunebmen,  bedarf 
es  oft  geschulter  Beobachtung. 

Entwicklung  and  Abklingen  der  Scheinstimmen. 

Zu  den  zartesten  Feinheiten  der  ganzen  Bachschen  Linienkunst 
gehOrt  aber  das  Ersteben  solcher  heraustretender  Scheinstimmen 
seibst  und  ebenso  die  Art,  wie  sie  sich  verflQchtigen;  ihre 
AuslOsung  von  der  Realstimme  und  wieder  ihr  Verschwinden  ge- 
schieht  ndmlich  ott  so  unmerklich,  daft  seibst  fQr  einen  geQbten  Slick 
die  Nebenstimmen  zu  verschwimmen  scheinen,  wenn  man  sie  zurQck 
bis  an  ihren  ersten  Ursprung  verfoigt  Oder  ihren  letzten  Verlauf  bis 
zur  EinmQndung  in  den  Hauptstrom  der  real  erklingenden  Stimme. 
Ihr  Anfang  und  ihr  Abklingen  sind  mitunter  kaum  zu  bestimmen. 
Die  Kunst  des  Entwickelns  ist  hier  besonders  groB.  Im  Verlauf 
der  Realstimme  gleiten  sie  oft  vorbei,  ohne  daB  man  gewahr  ge- 
worden,  wie  sie  eingesetzt  und  wo  sie  sich  verlieren. 

Auf  die  eben  erwShnte  EigentQmlichkeit,  einzelne  TOne  einer 
Scheinstimme  dadurch  anzudeuten,  dafi  sich  statt  ihrer  eine  Be- 
wegung  der  Realstimme  durch  Konturen  eines  ganzen  Akkordes 
entwickelt,  deren  GrundtOne  sie  sind,  geht  sehr  hSufig  dieses  ver- 
schwommene,  im  HOren  zundchst  nicbt  klar  und  greifbar  heraus- 
tretende  AntOnen  von  Scheinstimmen  zurtlck.  Dies  ist  besonders 
dann  der  Fall,  wenn  der  betreffende  Ton  seibst  in  der  akkordlichen 
Andeutung  gar  nicht  in  der  Oktavlage  auftritt,  welche  dem  Linien- 
zusammenhang  angehOren  wQrde. 

So  verlieren  sich  im  folgenden  Beispiel  die  letzten  AusklSnge 
einer  Scheinstimme  in  harmonische  Andeutungen: 

Nr.  Id9.  Senate  fOr  Violine  in  Q-MoU,  Presto: 


I.I    1 1 


W  lllli!  I  ^JjJJf^^ 


EntwicUiing  tuid  Abklingen  der  Sdieinstimmeii 
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Die  au8  einem  zweitOnigen  Motiv  entwickelte,  steigende  untere 
Randstimme  (hier  mit  • — •  bezeichnet)  reicht  von  a-fis;  als  ibr 
Anfang  ist  Ton  g  zu  verstehen,  welcher,  ohne  selbst  berOhrt  zu 
sein,  au8  disr  Q-MoU-Kontur,  durch  die  sich  die  Realstimme  im 
zweiten  Takt  bewegt,  herauslOnt,  u.  zw.  urn  so  starker,  als  diesem 
selbst  (erster  Takt)  die  Andeutung  seines  Dominantakkordes  voran- 
geht  Ebenso  aber  verlSuft  die  Scheinstimme  in  das  g  (Takt  9), 
welches  nur  durch  Umrisse  der  G-Moil-Harmonie  angedeutet  ist 
Erst  der  Zusammenhang  lafit  aus  dem  zweiten  und  neunten  Takt 
den  bestimmten  Ton  g  (erst  g,  dann  g)  heraushSren,  beide  Male  in 
einer  Lage,  in  welcher  er  von  der  Realstimme  gar  nicht  berObrt 
wird;  (erst  im  10.  Takt  geht  die  Bewegung  kuiz  durch  das  im 
Linienzusammenhang  erwartete  g). 

Ebenso  liegt  in  der  Linie  eine  steigende  obere  Randstimme 
(bezeichnet  durch^i — i);  diese  fOhrt  in  Wirklichkeit  von  dem  Do- 

minantton  d  bis  d,  wobei  in  analoger  Weise  der  Ausgang  der  Be- 
wegung d»  in  den  akkordlichen  Konturen  des  ersten  Taktes  (D-Dur) 
latent  wurzelt  und  durch  den  zweiten  Takt  (G-Moll)  durchtOnt  (Vgl. 
im  flbrigen  Qber  die  Polyphonic  dieser  Stelle  die  AusfOhrungen  S.  285.) 

Eine  andere  Art  allmahlichen,  kaum  wahmehmbaren  Ver- 
flOchtigens  von  Scheinstimmen  beruht  darin,  daS  ihre  Bewegung 
sich  in  stetig  langsamer  einander  folgende  ausklingende  TOne 
zersetz^  z.  B.: 


Nr.20O. 


Suite  filr  CeUo  in  Es-Dur,  Courante: 
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m\i:i:i^'\}^^s\[^.t,r\ri^^ 


m 


f-j  fi:  t^\  fj 


f" 


^ 


Die  vom  ersten  Takt  an  deutlich  vortretende  obere  Randlinie 
es-des-c-b-as-g  verlSuft  vom  sechsten  Takt  an  in  immer  gedehnteren 
Abstanden:  sie  setzt  sich  Ober  ges  (7.  Takt  und  f  (9.  Takt)  bis  ins 
es  (13.  Takt)  fori  Ihr  stockendes  Abklingen  verliert  sich  damit  ins 
Unmerkliche,  durch  andere  Entwicklungen  der  Realstimme  zuletzt 
schon  fast  vOllig  verdeckt.    Derlei  ist  hSufig. 

Typisch  ist  auch  das  Versanden  einer  Sclieinstinime  in  s  y  n  k  o- 
pis  Che  TOne,  z.  B.: 


Nr.  201. 


Suite  fOr  Viofine  In  H-MoU,  Double  IL: 


w^m 


lji*ff  knr  r^fr  r^rr 


ly    jJJ  g 


+ 

Hier  liegt  in  der  Realstimme  eine  absteigende  Linie  latent,  die 

durch  eine  ganze  Oktave  von~e  bis  e  verlaufend,  mit  einem  oberen 

Randton  beginnt  und  in  unteren  RandtOnen  endet,  die  Entwicklung 

der  Realstimme  also  durchkreuzt    Ihre  ersten  Tdne,  e-dis-h-a-g, 

sind  ihrer  Taktstellung  nach  AnfangstOne  von  Sechzehntelgruppen, 
ihre  Fortsetzung  fis  und  e  erfolgt  in  verfallender  Kraft  synkopischer 

Taktstellungen. 

Am  hSufigsten  sind  es  orgelpunktartige  Wirkungen,  aus 

denen  solche  Nebenstimmen  hervorgehen;  z.  B.: 


Entwicklung  und  Abldingen  der  Scheinstimmen 
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Nr.2Q2. 


Suite  far  Cello  in  C-Dur,  Allemande: 


■^  ffr,  ffp 


Die  absteigende  untere  Randlinie  vom  zweiten  Takt  an,  c-h-a-g-fis-e 
entwickelt  sich  aus  dem  schon  im  ersten  Takt  durch  wiederholtes 
Berflhren  stets  starker  fOr  sich  heraustretenden  Ton  c. 

Auch  in  Beispiel  Nr.  193  knOpft  Bach  die  Bewegung  der  an- 
steigenden  Bafilinie  an  einen  antOnenden  Orgelpunkt  (g). 

Hierzu  kommt  aber  noch,  dafi  diese  Orgelpunktandeutungen 
selbst  meist  in  ihrer  ersten  Entstehung  auf  ein  ganz  flOchtiges  An- 
tOnen  zurQckgehen,  das  Sich  erst  durch  mehrmaliges  Wiederholen 
zur  Wahmehmbarwerdung  eines  angedeuteten  Liegetones  verdichtet, 
der  wie  ein  einzelner  Punkt  aus  der  Qbrigen  Linienentwicklung  all- 
mShlich  herauszuleuchten  beginnt  und  an  den  sich  im  weiteren 
Verlauf  eine  Scheinstimme  anknOpft,  selbst  nur  schwach  neben  der 
Realstimme  herausschimmernd.  Auf  diese  Weise  entsteht  mit  solchen 
schwachen  Orgelpunktentwicklungen  im  Linienzug  eine  Art  Knoten, 
welchem  hemach  eine  Scheinstimme  entkeimt  Der  Orgelpunkt, 
von  dem  die  Bewegung  ausgeht,  wird  selbst  in  seinen  Anfangen 
gar  nicht  beachtet;  so  entspringt  die  Scheinstimme  ganz  im  Un- 
merklichen.    In  der  folgenden  Linie  z.  B.: 


Nr.203. 


Sonate  ffir  Violine  in  A-Moll,  Allegro: 


A 
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4dj^!l\J 


ist  vom  dritten  Takt  an  eine  fallende  obere  Randlinie  (+)  g-f-e-d-c 
zu  verfolgen  (wobei  Qberdies  zu  beachten  ist  wie  sich  diese  in 
langer  verzOgertes,  synkopisches  Nachschlagen  des  letzten  Tones  c 
verliert);  der  Anfangston  g  lOst  sich  aus  der  Realstimme  zuerst  in 
mehrmaligem  flOchtigem  Anbeben,  daiin  erst  (etwa  vom  dritten  Takt 
an)  in  deutlicherer  Orgelpunktwirlning  ab,  in  Verdichtung  zu  einem 
Sondertone,  von  dem  schliefilicli  die  Scheinstimme  ausgeht  (Ober- 
dies  nocli  eine  weitere,  mehrfache  Scheinpolyphonie,  die  leicht  zu 
finden  ist,  in  der  gleichen  Liniel) 

Nicht  weniger  als  ffinf  soldie  Entwicklungen  von  Sclieinstinunen 
nachOrgelpunktandeutungen  von  AnfangstOnen  liegen  in  den  folgenden 
vier  Takten  aus  dem  gleichen  Suitensatz: 


Nr.  204. 


hTR 


« 


i 


1 

+ 


m 


* * 


e 


^ 


+  + 
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In  ganztaktigen  Werten  eine  untere  Randstimme  von  dem  orgel- 
punktartig  durch  zwei  Takte  angedeuteten  isolierten  g  aus  fiber 
a-h  nach  c  ffihrend  (bezeichnet  mit-f)*  Vom  letzten  Viertel  des 
ersten  Taktes  an  entwickelt  sich  aus  wiedertioltem,  erst  flOchtigem, 
dann  betonterem  AntOnen  eine  Orgelpunktwirkung  auf  c)  die  sich 
vom  dritten  Takt  an  in  einer  chromatisch  steigenden  Linie  cis-d-dis-e 
fortsetzt  (bezeichnet  mit  *).  Dazwischen  entwickeln  sich  drei  ab- 
steigende  Scheinstimmen,  fugiert  einsetzend,  deren  jede  mit  einer 
Orgelpunktandeutung  sich  herauszuheben  beginnt,  im  ersten  Takt 
mit  antOnendem  f ,  im  zweiten  Takt  mit  g,  und  im  dritten  mit  a; 
bei  jedem  dieser  drei  TOne,  welche  AnfSnge  motivischer  Schein- 
stimmen  bilden,  ist  zu  beobachten»  wie  erst  aus  ganz  flfichtigem 
BerQhren,  dann  durch  mehrmalige,  stets  deutlicher  werdende  Wieder- 
holung  die  Orgelpunktwirkung  entsteht  In  AnnSherungswerten  ihrer 
Andeutung  notiert,  erstehen  diese  letzteren  drei  Scheinstimmen  in 
fblgender  Stellung  inneriialb  der  vier  Takte: 

Nr.205. 


$ 


i 


Die  ganze  real  erklingende  Stimme  ist  hier  von  einem  reich  ver- 
sponnenen  Oeflecht  einander  durchkreuzender  Scheinstimmen  durch- 
setzt  —  die  Realstimme  mltgerechnet,  liegt  in  diesen  vier  Takten 
secbsstimmige  Polyphonieandeutung  vor  —  einem  ungemein  zarten, 
schleierhaften  Oewebe  von  Andeutungslinien,  deren  jede,  aus  un- 
merkbar  feinen  AnfSngen  sich  verdichtend,  sich  nach  kurzem  Auf- 
schimmem  wieder  verflfichtigt 

Ineinanderwirken  von  Scheinstimmen  and  Realstimme. 

Ist  eine  Scheinstimme  zu  voller  Deutlichkeit  erwachsen,  so  ist 
sie  haufig  bedeutsam  genug,  um  in  die  Hauptstimme  aufgenommen 
zu  werden;  d  h.  die  Realstimme  erweist  sich  hinsichtlich  der  mo- 
tivischen  Zeichnung  als  FortfBbrung  einer  in  ihr  selbst  zuvor  latent 
liegenden   Nebenstimme;   so   gelangen   solche   im   Dunkein   auf- 
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schimmernde  LinienzQge  bis  an  die  Tageshelle.  Auch  das  Urn- 
gekehrte,  die  Fortsetzung  eines  zuerst  von  der  Realstimme  durch< 
gefOhrten  Motivs  in  Scheinstimmen  kommt  oft  vor;  z.  B.: 


Nr.206. 


Suite  fiir  Viollne  in  D-Moll,  Allemande: 

+ 


I 


i 


m 


J  'in] 


Die  vom  ersten  Talct  an  latente  fallende  Bewegung  der  oberen 
Randstimme  (bezeichnet  mit  -f)  setzt  sicti  im  dritten  Takt  in  der 
Realstimme  fort  (bezeichnet  mit  <-—>),  gleichzeitig  in  energischerem 
Rhytlimus,  in  Sechzehnteln,  wShrend  die  Scheinstimme  haibtaktig 
vorgescliritten  war. 


Nr.  207. 


Senate  fOr  Vtoline  in  C-Ditr,  Allegro: 


Ineinanderwirken  von  Sdielnstimmen  und  Reatotimme 
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Das^  im  zweiten  Takt  der  Realstimme  aitftretende,  mit 
bezeichnete  Motiv  findet  sich  im  sechsten  Takt  als  untere  Randstimme, 
in  doppelten  Taktwerten  <4-)>  auch  schon  im  vierten  Takt  in  Um- 
kehrung  und  VergrOfierung  als  obere  Scheinstimme.  (VgU  Beispiel 
Nr.  161). 

Reichen  Wechscl  zwischen  Real-  und  Scheinstimmen  in  Ver- 
arbeitung  des  gleichen  Motivs  zeigen  ferner  folgende  Beispiele: 


Nr.206. 


Sonate  ffir  Violine  In  Q-MoU,  Fuge: 

+4.-H- 


Im  ersten  Takt  unter  or^elpunktartig  Piegendem  d  eine  ab-» 
steigende  Linie,  die  sicli  vom  d  abwarts  urn  eine  Oktave  bis  zum 
d  b^egt  (bezeichnet  unten  mit  +);  der  zweite  Takt  enthait  eine 
von  g  an  absteigende  Linie  in  der  R  e  a  1  stimme,  die  sich  als  untere 
Randstimme  in  der  zweiten  Takthaifte  fortsetzt,  bis  zum  d  (bezeichnet 
oben  mit  -f);  vom  dritten  Takt  an  absteigende  Scheinstimme  von 
c  bis  c  (bezeichnet  unten  mit  +)^voin  vierten  Takt  an  steigende 
Scheinstimme  (bezeichnet  mit  *)  d-es-e-fis  und  diescr  Leitton  its 
durch  zwei  Takte  durch  Harmonieandeutungen  in  Schwebe  und 
fortwirkender  Spannkraft  gehalten,  findet  seine  AuflOsung  nach  g 
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nur  durch  die  Q-Moll-Konturen  der  Linie  im  letzten  Takt;  das  g 
selbst  tritt  gar  nicht  auf,  wird  aber  vom  Ohr  ergflnzt;  in  solcher 
zwingender  Anregung  zum  HOren  von  TOnen*  die  gar  nicht  wiridich 
berilhrt  werden,  liegt  die  eigentliche  Kunst  der  Patendening  alter 
in  der  bloBen  Einstimmiglceit  legenden  MOglichlceiten. 

Diese  Fuge  far  Violine  allein  ist  von  Bach  fDr  Oi^l  um- 
gearbeitef,  unter  gieichzeitiger  Obertragung  nach  D-MoU  (PrSludium 
und  Fuge  fOr  Orgel  Nr.  7,  Oes.  Ausg.  XV,  &  152).  Die  entsprechende 
Stelle  zeigt  folgendes,  unmittelbar  mit  der  latenten  Polyphonie  der 
einstimmigen  Linie  zusammenhflngendes  Bild: 

Nr.  209. 


s 


I 


^ 


I 


Die  absteigende  Scheinstimme  des  ersten  Talctes  ist  als  selb- 
standige  Stimme  abgelOst,  Oberdies  durch  die  Imitation  im  Bafi  in 
ihrer  Eigenbedeutung  verstflrkt  Die  absteigende  Realstimme  im 
zweiten  Talct  gleichfalls  durch  Imitation  verstarkt,  ihre  Fortsetzung 
als  Scheinstimme  des  einstimmigen  Violinsatzes  (zweite  Takthaifte) 
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wieder  als  besondere  Stimme  abgeldst  und  verstarkt  Die  darauf 
folgenden  Scheinstimmen  bleiben  auch  in  der  Orgelbearbeitung  in 
der  Oberstimme  latent,  erscheinen  jedoch  in  ihren  Fortschreitungen 
durch  die  zugesetzten  Kadenzen  etwas  herausgehoben. 


Nr.  210. 


Sonate  ftir  Violine  in  Q-Moli,  Presto: 


'<j>^  Sim  I  Jv 


£ 


m 


^ 


^ 


^s 


t3 


m 


'j-^  irfrlr 


^m 


^^^^^m^ 


IKb^     i 


3F 


Die  ersten  vier  Takte  bringen  in  der  Realstimme  ein  ab- 
steigendes  Motiv  (bezeichnet  mit  •-— i);  in  der  darauffolgenden 
Sequenz  erscheint  es  wechseind  als  Scheinstimme  und  als  Realstimme 
verarbeitet:  Takt  6,  8  und  10  bringen  es  sequenzierend  in  der  Real- 
stimme; eine  Fortsetzung  der  absteigenden  Linie  b-e  vom  vierten 
Takt  liegt  vom  fanften  Takt  an  in  der  Scheinstimme  (in  AnnSherungs- 
werten): 
(vom  fOnften  Takt  an) 

Kurth,  Qrundlagen  des  Linearen  Kootrapunkts.  22 
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Nr.2n 


m 


:y=y 


U^J^ 


^j-ji^  1  |-WS  I  j^if  n 


^ 


^^ 


tc 


^ 


j^l  J,   7    J  I=|r5 


i 


Das  ursprfinglich  in  der  Realstimme  stark  betonte  Motiv  klingt 
also  hier  in  einer  Scheinstimme  ab.  Das  Motiv  der  fallenden  Linie 
ist  zugleich  in  der  oberen  Randstimme  vom  vierten  Takt  an  ent- 
halten:  b-a-g-f-e  (bis  hierher  in  andeutungsweise  zweitalctigen 
Werlen),  vom  zwOlften  Takt  an  in  beschleunigten  Werten  in  der 
oberen  Randstimme;  e-d^  c-b,  a-g,  f  und  diese  stets  deutlicher  vor- 
tretende  fallende  Linie  wird  im  letzten  Takt  von  der  Realstimme 
aufgenommen  und  im  Hauptzeitmafi  der  Sechzehntel  von  f-a  weiter- 
gefahrt. 

Zwischendurch  in  den  Takten  5,  7,  9,  11  als  Umkehrung  und 
VergrOfierung  des  Motivs  in  den  Sequenzen  die  obere  Randlinie: 
f-g-a,  e-f-g,  d-e-f,  cis-d-e.  So  ist  die  scheinbar  ganz  einfache  ein- 
stimmige  Linie  dieser  15  Takte  an  alien  Ecken  und  Enden  von  mo- 
tivischen  ZQgen  einer  reich  verwobenen  Scheinpolyphonie  durchsetzt 

Die  beschleunigte  Bewegung  ist  typisch  fOr  die  Obemahme 
einer  motivischen  Figur  aus  der  Scheinstimme  in  die  Realstimme; 
das  Anwachsen  bis  zu  deren  vollem  Klang  und  die  Verlebendigung 
gehen  Hand  in  Hand,  wie  aus  dem  Prinzip  der  kOnstlerischen  Ent- 
wicklung  und  Steigerung  leicht  erklflrlich.  Die  Verdeutlichung  und 
rapide  Beschleunigung  einer  erst  versteckteren  latenten  Scheinstimme 
zeigt  z.  B.  auch  die  folgende  Linie  aus  der  SchluBsteigerung  einer 
Fuge: 


Nr.  212. 


Toccata  und  Fuge  in  Fis-Moli  far  Klavier: 
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+     + 


Vom  zweiten  Takt  an  ansteigende  Scheinstimme:  fis-gis-a-h-cis, 
in  drei  Oktaven  aufeinanderfolgend,  bis  zum  sechsten  Takt  (bezeichnet 
mat  -{-);  von  hier  an  die  aufsteigende  Bewegung  als  Realstimme 
in  32tel-Figuren  andrSngend,  eine  gewaltige,  zur  letzten,  hOchsten 
Ausladung  treibende  Spannkraftsverdichtung  der  ganzen  aufwflrts- 
streichenden  Linie. 

Hinsichtlich  des  Zusammenwirkens  von  Realstimme  und  Schein- 
stimmen  an  der  Verarbeitung  einer  Bewegung  ist  die  Obertragung 
der  in  Beispiel  Nn  193  angeftihrten  einstimmigen  Linie  (aus  der 
Sonate  fOr  Violine  in  Q-Moll,  Fuge)  fflr  Orgel  (in  D-Moll),  (Praiu- 
dium  und  Fuge  fflr  Orgel  Nr.  7,  Qes.  Ausg.  XV.  S.  152)bemerkens- 
wert: 


Nr.  213. 
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Von  alien  latenten  Scheinstimmen  der  einstimmigen  Linie  ist  nur 
der  BaB  als  gesonderte  Pedalstimme  losgelOst  und  bis  ins  A  ge- 
fahrt;  von  da  an  (5.  Takt)  ist  seine  Bewegung  von  einer  neuen 
hinzugesetzten  realen  Stimme  aufgenommen  in  Achtelwerten  auf- 
warts  weitergefQhrt;  die  Bearbeitung  far  Orgel  setzt  also  mit  der 
neuen  realen  Stimme  eine  latente  Anfangsbewegung  aus  der  ein- 
stimmigen Violinpartie  fort. 


Nr.  214.  Suite  fttr  CeUo  In  G-Dur,  Praiudium: 


1 
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Absteigende  Linien,  auf  Schein-  und  Realstimme  verteilt;  die  erste 
im  erstenTakt  (bezeichnet  mit-f-):  h-a-g-fis-e  von  da  an  in  einem 
Fragment  der  Realstimme:  d-cis-h;  die  zweite  im  dritten  Takt:  a-g-fis 
von  hier  ein  Stflck  der  Realstimme:  fis-e-d. 


St.  215. 


Suite  fQr  Cello  in  D-MoU,  PrSludium: 


m 


Eine  fallende   Linie   aus   einer  Scheinstimme   in   die    Realstimme 

flbergehend  (bezeichnet  mit  -f-)* 

Diese  Erscheinung  des  Obergangs  von  Motiven  und  bestimmten 
Bewegungsarten  aus  der  Scheinstimme  in  die  Realstimme  zeigt  am 
klarsten,  dafi  Bach  eigentlich  ein  polyphones  Spiel  bei  der  Ein- 
stimmigkeit  vorschwebt,  an  welchem  motivisch  alle  Stimmen  teil- 
haben.  So  nimmt  auch  im  folgenden  Beispiel  an  einer  grofien 
Linienkurve  erst  die  Hauptstimme,  dann  eine  Scheinstimme  teil: 


Nr.  216. 


Senate  ffir  Violine  in  C-Dur,  Allegro: 


ij>  to  ^^ 
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1—rWp 


%i-    ,    +       +  + 


Im  ersten  Takt  in  der  Realstimme  eine  ansteigende  Linije  bis  g, 

von  hier  an  in  ganzen  Taktwerten  fallende  Scheinstimme:  g-f-e-d- 

c-a-g,  ferner  in  schnellererBewegung fortgesetzt:  e-d-c-h (bezeichnet 

mit  -}-);  hierin  sind  e,  d,  c,  a  orgelpunktartig  angedeutet.    Darunter 

vom  zweiten  Takt  an  eine  Stimme :  1-  (2.  und  3.  Takt)  c-E  (bis 
hierher  orgelpunktartig  durchtOnend)  und  vom  sechsten  Takt  an  in 
schnelleren  Werten  als  fallende  Linie  fortgesetzt  und  sequenziert. 

Beide   Scheinstimmen   geben   zusammen   folgendes   Bild  (in   An- 

deutungswerten); 


Nr.  217. 


t 


n 


4 


A 


t^4^^^^^ 


(Das  d  zu  Beginn  des  siebenten  Taktes  ist  durch  seine  tiefere  Oktave 

angedeutet). 

Von  den  angedeuteten  Terzenparallelen  der  letzten  beiden  Takte 
stellt  mithin  die  untere  Stimme  die  Fortsetzung  des  zuletzt  an 
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gefahrten,  abw&rts  bewegten  Sequenz  dar,  die  obere  die  beschleunigte 
FortfQhning  der  langsameren  mit  -f-  bezeichneten  Scheinstimme. 

vieler  Hinsicht  sind  fflr  die  Technik  der  Scheinstinmen  die 
folgenden  Takte  aus  einer  Fuge  far  Klavier  in  Es-Dur  bemerkens- 
wert,  wo  sich  im  ersten  Takt  eine  Scheinstimme  ablOst,  die  sich  zu 
solcher  Eigenbedeutung  und  Intensitat  verdichtet,  dafi  sich  aus  ihr, 
wie  in  natQrlicher  Fortsetzung  aus  ihr  herauswachsend,  im  zweiten 
Takt  eine  selbstflndige  Realstimme  mit  der  gleichen  motivischen 
Bildung  ablOst: 

Nr.  218. 


Zu  welch  ausgeprSgter  Eigenexistenz  eine  latente  Scheinstimme 
gelangen  kann,  zeigt  sich  z.  B.  auch  darin,  dafi  in  Fugen  motivische 
Linien,  die  erst  als  Scheinstimmen  im  Thema  angedeutet  sind, 
sp&ter  far  sich  in  Realstimmen  verarbeitet  werden.  Vgl.  z.  B.  in 
Bachs  Praiudium  und  Fuge  in  A-Moll  (Ed.  Peters  211)  die  spater 
als  Motiv  far  sich  in  Realstimmen  eintretende  Verarbeitung  der  im 
Fugenthema  bereits  enthaltenen  unteren  Randstimme  des  ersten 
Taktes  (bezeichnet  mit  +): 


Nr.  219. 


(Anfang  des  Fugenthemas.) 


+  +  +  + 


Durch  die  folgende  einstimmige  Bildung  zieht  eine  absteigende 
Linie,  die  teils  durch  die  Realstimme  selbst,  teils  durch  eine  Schein- 
stimme gebildet  ist  (bezeichnet  mit  -[-)• 
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Nr.220. 


Suite  fiir  CeUo  in  D-Moll,  Allemande: 


*    * 


Oberdies  eine  fallende  Scheinstimme:  a-g-fis-es-d  (bezeichnet  mit^e). 

Verteilung  einer  zusammenhangenden,  ansteigenden  Linie  auf 
Realstimme  und  Scheinstimme  zeigt  auch  die  folgende  thematische 
Oberstimme  aus  dem  Anfang  des  PrSludiums  in  H-Dur  vom  »Wohl- 
temperierten  Klavier*,  U.  Teil: 


Nr.  221. 


f|»8V-n      ^      ^j      fffl     ^  ^^ 


^ 


^=E 


^    ffi    jJ?^  ^ 


^ 


Erst  ansteigende  Realstimme  von  h  bis  dis,  diese  Steigerung 

im  zweiten  Takt  als  obere  Randlinie  fortgefiUirt:  dis-e-lis-gis,  vom 

Gipfelpunkt  gis  an  wieder  in  der  Realstimme  absteigende  Kurve. 
Im  lllf olgenden  Beispiel  verliert  sich  umgekehrt  die  Bewegung 
einer  Realstimme  in  einer  Scheinstimme  (wie  z.  B.  schon  in  Beispiel 
Nr.  210). 


Nr.222. 


Suite  fiir  Cello  in  C-Dur,  Gigue: 


Im  ersten  Takt  absteigende  Realstimme  bis  F,  die  sich  vom  zweiten 
Takt  an  als  Scheinstimme  E-D-C  fortsetzt 
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Auch  in  der  nachfolgenden  Linie  klingt  eine  absteigende  Be- 
wegung,  die  erst  in  kurzen  Zflgen  in  der  Realstimme  selbst  durch- 
gefahrt  ist,  als  Scheinstimme  ab,  wShrend  die  Realstimme  sich  in 
neuen  Bewegungen  und  motivischen  Entfaltungen  weiterentwickelt: 


Nr.223. 


Suite  fur  Violine  in  H-Moll,  Double  HI: 


^™ 


m 


^ 


* 


m 


-ffj-OH 


Das  absteigende,  mit  -{-  bezeichnete  Motiv  im  zweiten  Takt 
der  Realstimme  setzt  sich  als  langgezogene  angedeutete  Mittelstimme, 
zuletzt  als  untere  Randlinie  bis  zum  e  des  sechsten  Taktes  fort  (die 
ZusammenhSnge  mit  4-  bezeichnet).  Ebenso  beginnt  im  vierten  Takt- 
mit  dem  gleichen  Motiv  (bezeichnet  durch  ^fe),  und  die  erste  Schein- 
stimme (+)  noch  (nach  Art  einer  Engfahrung)  teilweise  flberstreichend^ 
eine  analog  durchgefUhrte  absteigende  Bewegung  bis  zum  e  des 
letzten  Taktes.  Diese  beiden  absteigenden  Linienzilge  durchkreuzen 
mithin,  von  oben  bis  unten,  die  Entwicklung  der  Realstimme.  —  In 
dieser  ist  Qberdi^s  vom  fanften  Takt  an  eine  fallende  obere  Rand- 
linie enthatten:  c-h-a-g-fis-e-dis-e.  Die  beiden  erstangefahrten 
Linienentwicktungen  (+  und  «)  sind  hier  bereits  stark  versteckt  und 
nicht  leicht  zu  verfolgen. 

Ins  Unmerkliche  verlieren  sich  auch  abklingende  Linienent- 
wicklungen  aus  der  Scheinpolyphonie  des  folgenden  Beispiels: 
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Nr.  224. 


^^ 


Suite  fOr  CeUo  in  D-Moll,  Pr^udium: 


m-mp^ 


Die  Wellenbewegung  des  Themas  (1.  Takt)  beherrscht  in  weiten 
und  in  kOrzer  erformten  Kurven  die  ganze  Anlage;  die  obere  Rand- 
linie  der  ersten  Takte,  a-b-cis-e  senkt  sich  vom  e  des  dritten  Taktes 
an  in  zweitaktiggedehnten  Fortschreitungen  ats  absteigende  Kurven- 
entwicklung  e-d-c-b-a-g,  zum  Schlufi  sich  ins  Unklare  verlierend; 
(noch  die  Fortsetzung  ins  f  ergSnzt  sich  im  letzten  Takt  tlber  der 
tieferen  Oktave).  Zwischendurch,  flberwOlbt  von  dieser  weitaus- 
greifenden  Kurvenentwicklung,  das  gleiche  Motiv  einer  fallenden 
Linie  in  schnelleren  Werten,  erst  in  der  Realstimme  (bezeichnet 
mit  ' •);  im  sechsten  und  achten  Takt  beginnt  es  sich  in  seinen 
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scharfen  Konfuren  zu  lockern  und  geht,  noch  immer  als  Imitation 
des  gleichen  Motivs  leicht  verstandlich,  in  eine  Scheinstimme  flber 
(bezeichnet  mit  ^)  und  diese  Zersetzung  in  verschwommenere 
Linienztige  schreitet  fort,  indem  das  Motiv  im  zehnten  und  elften 
Takt  in  eine  Mittelstimme  der  Scheinpolyptionie  hinabtauctit,  a-g-f-es-d 
(Takt  10)  und  b-a-g-f-es  (Takt  11),  (bezeichnet  mit  h),  urn  im  letzten 
Takt  sctiliefilich  als  stark  verdeckte,  untere  Randlinie  unterzugehen: 
d-c-B-G-F  (gleichfalls  mit  x  bezeichnet). 

In  solchem  kunstvollen  Abklingen  verflflchtigt  sich  der  letzte 
Obergang  von  Linienentwicklungen  oft  ganz  allmShlich  in  nicht  mehr 
scharf  herauszufassende  Umrisse,  in  leichtes  AntOnen  kleiner  und 
kleinster  aufschimmernder  Scheinstimmen  oder  Motive.  Die  Mittel 
Bachs  reichen  in  so  tief  verborgene  Subtilitaten,  dafi  gerade  die 
feinsten  sich  einer  Formulierung  in  gesetzmMfiigen  technischen  Er- 
scheinungen  entziehen.  Darum  bedarf  dieses  Grenzgebiet  erst  im 
Werden  begriffener  oder  sich  zersetzender,  mit  aufschimmernder 
Nebenstimmen  eines  besonders  geschulten  Empfindens  far  die  in 
Bachs  einstimmiger  Linie  liegenden  Mehrstimmigkeitsandeutungen; 
die  letzten  kUnstlerischen  Wirkungen  sind  oft  nur  mehr  zu  erfOhlen 
und  verfliefien,  wenn  man  sie  in  abgegrenzten  Formen  herausheben 
will,  ins  Unbestimmte.  Jede  Kunsttechnik  verliert  sich  an  ihren 
letzten  feinsten  Verfaserungen  aus  dem  begrifflich  Darstellbaren  in 
ein  Gebiet,  auf  dem  mehr  latentes  stilistisches  iind  kflnstlerisches 
FeingefQhl  die  Durcharbeitung  bestimmt,  als  bewufiter  und  be- 
rechnender  Intellekt. 


Vierter  Abschnitt 
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Erstes  Kapitel. 

Die  Bewegungsverhftltfiisse  innerhalb  der  Mehrstimmigkeit 

A  lies  kontrapunktische  Arbeiten  eriedigt  sich  nicht  in  rein  tech- 
nischen  Fragen  hinsichtlich  der  KombinationsmOglichkeit  gleich- 
zeitiger  Stimmen,  sondem  beruht  zunSchst  auf  der  Beherrschung  von 
Orundgesetzen  der  inneren  Satzstruktur,  gewissen  formal-technischen 
Eigentflmlichkeiten  polyphoner  Stimmenanlage.  Der  Weg  des  Unter- 
richts  mu6  auch  hier  vom  Allgemeinen  zum  Besonderen  fQhren,  erst 
von  einer  Betrachtung  aus  welter  umspannender  Perspektive  aus  sich 
den  letzten  technischen  Einzelheiten  der  Linienverbindung  nShern. 
Ohne  deren  Einordnung  unter  innere  formate  Gesetze  der  Poly- 
phonie  entsteht  ein  StQckwerk,  ein  Arbeiten  ins  Ziel-  und  Uferlose. 

Andrerseits  ist  bei  der  Aufgabe  des  vorliegenden  Buches  auch 
hinsichtlich  dieser  inneren  formalen  EigentQmlichkeiten  BeschrSUikung 
nach  einer  bestimmten  Seite  geboten:  es  slnd  dlejenigen  hauptsSch- 
lichen  Gesichtspunkte  herauszufassen,  die  einem  Weiterschrelten  zum 
engeren  Kreis  der  Technik  zugewendet  sind,  nicht  aber  einer  Er- 
schOphing  des  ungeheuer  weiten  Gebiets  des  Gesamtstiles  der 
Polyphonie.  Allerdings  bewegen  wir  uns  auch  hier  auf  dem  unab- 
grenzbaren  Obergangsgebiet  von  stilistischen  und  technischen  Eigen- 
tflmlichkeiten, die  nie  ganz  von  einander  zu  lOsen  sind,  wie  flber- 
haupt  die  letzteren  aus  dem  Zusammenhang  mit  dem  Gesamtstil  der 
Kunst  allein  verstiindlich  werden  und  Sinn  gewinnen  kOnnen. 

Diese  Gesichtspunkte,  nach  denen  hier  die  inneren  formalen 
Eigentflmlichkeiten  des  Kontrapunkts  umschrieben  werden  soUen, 
sind  daher  nicht  auf  ein  Aufgehen  in  Einzelheiten,  sondern  auf 
Anleitung  zu  einer  Einfflhlung  in  Bachs  instrumentale 
Kontrapunktik  gerichtet.    Ein  richtiges  GefflhI  fflr  alle  diese  inneren 
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Gesetzmafiigkeiten  ist  nur  aus  dem  Kunstwerk  durch  intensives  und 
reiches  Beobachten  zu  erschauen;  dies  sollen  die  zusamtnen- 
fassenden  Hinweise  vornehmlich  anregen.  Darum  bezwecken  sie 
keine  Analyse,  sondem  synthetische  Darstellung  des  poly- 
phonen  Kunstwerks,  auch  keine  Heraushebung  von  Einzelwerken^ 
sondern  Verstandnis  far  das  innere  Geschehen  im  Kontrapunkt 

Auch  das  Beobachten  bedarf  einer  gewissen  Technik.  Schon 
die  Konzentration  auf  bestimmte  einzelne  Gesichtspunkte,  die  heraus- 
gefafit  werden  sollen,  ist  eine  Schwierigkeit.  Aber  vor  allem  liegt 
die  Kunst,  in  musikalische  Werke  einzublicken,  darin,  dafi  man  immer 
das  Werden  in  den  Werken  sehe,  den  Meister  nicht  so  sehr  in 
den  Formen  als  im  Schaffen  verstehe.  Das  Schauen  mu6  produktiv, 
nicht  passiv  mitfolgend  sein,  das  Geschehen  von  den  Wurzeln  an 
verfolgt  werden.  Der  Grundsatz  fUr  die  Wiedergabe  eines  Werkes,  in 
jeder  Auffflhrung  mQsse  das  Kunstwerk  neu  geboren  werden,  gilt 
von  einer  Beobachtung,  aus  welcher  Befruchtung  und  Anregung  er- 
stehen  sollen,  von  der  EinfQhrung  im  Studium,  in  erhOhtem  MaBe. 
Das  grOBte  technische  K()nnen  erlangt  immer,  wer  am  schSrfsten  zu 
beobachten  gelernt  hat.  Freilich  ist  wie  das  Schaffen  auch  die 
Kunst  des  Beobachtens  zum  bedeutungsvoUeren  Telle  immer  Sache 
des  kUnstlerischen  Impulses  und  empfindenden  Eindringens,  nicht 
nur  des  Intellekts;  darum  beruht  bei  Aufweisung  und  Beobachtung 
kfinstlerischer  GesetzmSfiigkeiten  das  wesentlichste  Ziel  in  der  Er- 
weckung  und  Anregung  jener  Kunst  instinktiven  ErfUhlens^). 

0  Hierin  liegt  nicht  nur  fiir  den  SchGler,  sondern  auch  filr  den  Lehrer 
die  schwierigste  und  interessanteste  Aufgabe.  Die  besten  Vorbilder  ffir  den 
zweistimmigen  icontrapunktischen  Instrumentalsatz  bieten  die  Inventionen  von 
Bach,  auch  die  zweistimmigen  unter  den  PrSludien  beider  B&ide  des  Wohl- 
temperierten  Klaviers  oder  zweistimmige  SStze  aus  seinen  verschiedenen  Suiten- 
werken  fur  Klavier  u.  a.  Das  Ziel  dieses  Durchstudierens  liegt  darin,  dafi  im 
Unterricht  noch  vor  den  ersten  eigenen  Arbeiten  im  zweistimmigen  Satz  erst 
bis  zu  gewissem  Mafie  ein  Orundgefiihl  fur  die  inneren  Eigentfimlichkeiten  der 
Linienpolyphonie  in  Fleisch  und  Blut  iibergehe.  In  der  Aniage  des  Lehr- 
gangs  verbindet  sich  dieser,  erst  IMngere  Zeit  in  blofiem  Beobachten  bemhende 
Teil  des  Studiums  am  besten  mit  der  Ausreifung  einer  Technik  einstimmiger 
Linienkomposition;  denn  auch  dieses  Anfangsgebiet  der  Kontrapunktlehre,  die 
Einstimmigkeit,  mufi  ersten  N^rboden  durch  Beobachtung  am  Kunstwerk  erhalten, 
die  damit  gegentiber  dem  Stand  der  produktiven  Schiilerarbeiten  immer  einen 
Vorsprung  gewinnt;  ist  nun  der  Unterricht  bis  Uber  die  Aufweisung  der  letzten 
technischen  Eigentilmlichkeiten  hi  der  einstimmigen  Unie,  insbesondere  ihre 
latenten  Polyphonieandeutungen  gelangt,  so  sind  Voraussetzungen  fur  den  Ober- 
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Das  oberste  Gesetz  polyphoner  Struktur  besteht  darin,  dafi  der 
Stimmenkomplex  stets  als  eine  Einheit  erscheint;  nie  verdrSngt 
die  Haufung  der .  Stimmen  den  Eindruck  einer  Gesamtheit,  zu  der 
die  Linien  ineinandergeflochten  sind  und  andrerseits  wQrde  das  Weg- 
lassen  einer  einzigen  Stimme  niclit  eine  bloBe  VerdUnnung  des 
Linienkomplexes  darstellen,  sondem  seine  organisclie  ZerstOrung. 
Auch  die  form  ale  Grundforderung  des  Kontrapunkts  lafit  sich 
dahin  zusammenfassen,  dafi  die  Mehrstimmigkeit  keine  Summe, 
sondem  ein  Ganzes  darsteilL  Die  scheinbare  groBe  Einfachtieit,  ein 
immer  entgegentretendes  Merkmal  der  innerlich  so  komplizierten 
polyphonen  Kunstwerke,  rllhrt  daher,  dafi  der  melirstimmige  Komplex 
als  Einheit  und  Gesamtheit  immer  der  Stimmenverwebung  im  einzelnen 
vorangestellt  ist  Wer  kontrapunktisch  schreibt,  mufi  von  Anfang 
an  mehrstimmig  denken  kOnnen. 

Innerhalb  dieser  Rflcksicht  auf  die  Ergiinzung  zu  einer  Gesamt- 
anlage  besteht  die  Forderung,  dafi  die  gleichzeitigen  melodischen 
Entwicklungen  einander  nicht  entgegenwirken,  indem  sie  sich  ver- 
drSngen  und  im  Hervortreten  ihrer  Eigenart  gegenseitig  behindern/ 
sondern  dafi  sie  im  Gegenteil  einander  abheben  und  in  ihren 
charakteristischen  ZQgen  verstSrken  sollen.  Diesem  Ziel  dient  zunSchst 
eine  Anordnung  in  der  Struktur,  welche  das  Hervortreten  der 
einzelnen  Stimmen  auf  verschiedene  Taktstrecken  wechselnd  verteilt 
So  entsteht  in  jeder  Mehrstimmigkeit  vor  allem  eine  Erscheinung^ 
die  als  komplementSre  Rhythmik  zusammenzufassen  ware 
Sie  besteht  zunSchst  allgemein  darin,  dafi  ein  Zusammenfallen  von 
Ruhepunkten  oder  Pausen  gemieden  wird ;  wo  eine  der  Stimmen 

gang  zum  zweistimmigen  Kontrapunkt  erst  Ausarbeitungen  vollstflndig  ge- 
schlossener  einstimmiger  SJitze  nach  dem  Muster  von  Bachs  Suiten  und  Sonaten 
fur  Violine  oder  ffir  Cello  allein,  die  entweder  gleichlalls  ffir  diese  Instrumente^ 
Oder  auch  fiir  andere  bestimmt  sein  k6nnen.  Diese  letzte  Ausreifung  praktischen 
Arbeitens  in  der  einstimmigen  Linientechnik  geht  am  zweckmSfiigsten  neben 
den  ersten  beobachtenden  EinfQhrungen  in  den  mehrstimmigen  Stil  her.  Die 
Dauer,  die  solchen  Studien  an  Bachs  Polyphonie  vor  dem  Obergang  zur  T6chnik 
der  LinienverknQpfung  selbst  und  zu  eigenem  zweistimmigen  Arbeiten  entspricht, 
hflngt  sehr  wesentlich  davon  ab,  wie  weit  hier  ein  praktischer  Instrumental- 
unterricht  schon  vorgearbehet  hat;  ein  tiefer  greifendes,  neben  der  Spieltechnik 
auch  in  kompositorische  und  stilistische  Eigentiimlichketten  hinabdringendes 
Studium  im  lOavier-  und  Orgelspiel  ist  immerhin  selten  genug,  so  dafi  im  all- 
gemeinen  diese  Zeit  innerhalb  des  theoretischen  Unterrichts  nicht  zu  kurz  be* 
messen  werden  dilrfte. 
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in  eine  Entspannung  gelangt,  setzt  um  so  bewegteres  Geschehen  in 
der  anderen  ein,  um  keine  Stoclcung  in  der  Gesamtheit  der  Stimmen- 
anlage  eintreten  zu  lassen;  so  in  folgendem  Beispiel,  wo  die  beiden 
Stimmen  einander  konstant  zu  einer  Gesamtbewegung  in  Sechzehntein 
erganzen,  erst  von  Viertel  zu  Viertei  weciiselnd,  dann  (von  der  zweiten 
Haifte  des  zweiten  Taktes  an)  innerhalb  eines  jeden  Taktviertels 
sich  zu  vier  Sechzehntein  erganzend: 

Nr.  225.      Toccata  und  Fuge  in  Fis*MoU  ffir  Klavier  (aus  der  Fuge): 


Ahnlich    zeigen   das   Gesetz    komplementarer   Rhythmik   die 
folgenden  Takte: 


Nr.226. 


Franz68ische  Suite  in  H-Moll,  Allemande: 


jji.ffrf; 


ii*»^ 
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Auf  diese  Weise  decken  einander  die  Stimmen  nicht,  sondern 
ergSnzen  sich  zu  einem  Gesamtrhythmus  der  Zweistimmigkeit. 
Ebenso  bei  Mehrstimmigkeit: 


Nr.  227.  PrSludium  in  E-Dur  (Wohlt  Kl.  II.): 


jyiT^ 


fT'iTTiif: 


=*■ 


^F=v=\ 


^ 


m 


Die  Bewegungen  ergSnzen  sich  hier,  durch  drei  Stimmen 
wechselnd,  stSndig  zur  HOchstbewegung,  die  im  Thema  enthalten  ist, 
den  Sechzehnteln,  so  dafi  der  Satz  durchgSngig  von  diesen 
Belebungsmassen  durchsetzt  ist. 

Dieses  Prinzip  der  komplementSren  Rhythmen  hSngt  innerhalb 
ganzer  Formen  auf  das  engste  mit  den  Steigerungs erscheinungen 
der  Satzbelebung  zusammen.  Am  besten  ist  diese  Technik  an 
einem  konkreten  einzelnen  Fall  zu  beobachten;  die  zweistimmige 
Invention  in  B-Dur  z.  B.  setzt  mit  einem  stark  bewegten  Thema  ein: 


Nr.228. 


W 


k 


^K=f 


e^^ 


bak 


einem  Ansatz  in  ZweiunddreiBigsteln,  der  sich  aus  seinem  Be- 
wegungsanschwung  ins  Grofie  verbreitet,  indem  er  in  den  lang- 
sameren  Sechzehnteln  bis  zum  HOhepunkt  b  hinauftrSgt,  von  dem 

K  u  r  t  h ,  QruBdlagen  des  Unearen  Kontrapunkts.  23 
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aus  die  Bewegung  wieder  zurQcksinkt;  der  erste  Takt  der  Invention 
fQhrt  diese  vom  HOhepunkt  binabsinkende  Bewegung  zunSciist  mit 
einer  Umkehrung  des  Motivs  weiter: 


Nr.  229. 


'-^V  r     C 


^ 


'yr  ^  ^m^iJj  [^ 


■^— J-lMt. 


* 


^ 


Schon  hier  tritt  das  formale  Gesetz  in  Erscheinung»  daB  aberall, 
wo  eine  Stimme  das  hauptsachliche  Geschehen  enthSIt  und  die  Auf- 
merksamkeit  auf  sich  ablenkt,  die  andere  zurQcktritf;  in  solcher 
Bewegungsverteilung,  die  ein  jeweiliges  Vortreten 
der  markantesten  L i n i e n t e i  1  e  ermOglicht,  f indet  das  Prinzip 
der  komplementar-rhythmischen  Aniage  seinen  weiteren  Ausdnick. 
So  hebt  sich  im  ersten  Takt  die  Unterstimme  in  der  ruhigen  Achtel- 
bewegung  eines  in  Dreiklangskonturen  aufsteigenden  Motivs  ab. 
Das  Gleiche  liegt  in  den  weiteren  zwei  Takten  der  Invention  vor. 
Vom  vierten  Takt  an  verteilt  sich  die  Bewegung  in  anderer  Weise 


Nr.  230. 


y'"^ 


5 


? 


5 


t 


5 


? 


Das  Geschehen  im  Satz  steigert  sich  hier  zu  schnellerer  Folge  des 
Zweiunddreifiigstelmotivs,  das  schon  durch  jedes  Taktviertel  hin- 
durchwirbelt,  wShrend  es  bis  dahin  nur  in  jeder  TakthSlfte  auftrat; 
hierbei  erscheint  es  in  Verteilung  an  beide  Stimmen.  Auch  dieses 
ganz  locker  gesponnene  Netz,  das  beinahe  einer  Einstimmigkeit 
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gleichkommt,  zeigt  in  der  stSndigen  gegenseitigen  AusfOllung  und 
Erganzung  ruhender  durch  bewegfe  Teile  das  formale  Gesetz 
komplementarer  Rhythmik,  allerdings  in  extremer  AusprSgung:  denn 
die  Stimmen  weichen  einander  einfach  durch  vollstandiges  Pausieren 
aus.  Die  ErgSnzung  im  GefQge  des  Taktes  ergibt  frotz  des  ganz 
dQnnen  und  durchsichtigen  Liniengeflechts  einen  stSndig  in  Bewegung 
und  Spannung  verlaufenden  Satz.  Dieses  Netz  verdichtet  sich  ali- 
mflhlich  in  der  weiteren  DurchfOtirung,  z.  B.  Takt  12: 


w 


f 


^ 


^f-^mfriF 


Aber  andauernd  ist  auch  hier  das  wechselnde  ZurQcktreten  der 
Stimmen  gewahrt,  um  das  bewegte  Zweiunddreifiigstelmotiv 
plasfisch  vortreten  zu  lassen.  Zugleich  ist  zu  beachten,  wie  in  der 
Gesamtheit  des  zweistimmigen  Satzes  nie  eine  Stockung  der  einmal 
erreictiten  Lebendigkeit  eintritt,  indem  stSndig  an  einer  Stelle  die 
Zweiunddreifiigstelbewegung  vorwartstreibt  und  die  Stimmen  sich 
immer  in  fortlaufendem  Flu6  erganzen.  Erst  wo  in  dieser  Invention 
die  wachsende  Belebung  der  gleichzeitigen  Stimmen  ihren  HObe- 
punkt  erreicht,  nehmen  fQr  eine  kurze  Strecke  die  beiden  Linien 
zugleich  das  Zweiunddreifiigstelmotiv  auf  (Takt  14  und  15): 

23* 
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.t^^^^t-    u.^ 


Eine  solche  Kombination  gleichzeitig  flber  beide  Stimmen 
ausgreifender  Bewegung  in  den  schnellsten  Belebungswerten 
des  Satzes  ist  nur  an  solchen  HOhepunkten  einer  zu  fortschreitender 
Belebung  und  Verdichtung  fQhrenden  Steigerung  am  Platze;  erst 
nachdem  die  PrSgnanz  einer  Zweistimmigkeit  durch  ISngere  Satz- 
strecken  vom  GehOr  aufgenommen  ist,  wird  auch  eine  solche  in 
den  IiOctisten  Belebungsmafien  zusammengehende  Stimmen- 
verbindung  als  Zweistimmigkeit  und  rhythmische  Kulmination  erfaBt. 
Wtirden  von  Anfang  an  beide  Stimmen  so  gefUhrt  sein,  dafi  die 
gleiclibewegten  Motive  des  Themas  jeweilig  zusammenfallen,  etwa 
in  folgender  Art: 


Nr.  233. 


^^ 


rm 


I 


SO  warden  sich  die  Stimmen  untereinander  nicht  als  selbstSndig 
durchgefahrte  Linien  abheben,  und  damit  entstflnde  nicht  der  Ein- 
druck  einer  Kontrapunktierung  zweier  unabhSngiger  Linien- 
entwicklungen,  sondem  einer  durch  Begleit-  und  PQUstimmen  ver- 
starkten  herrschenden  Hauptstimme.  Oberdies  wSre  hierbei  durch 
Aufierachtlassung  der  komplementaren  Rhythmik  die  ganze  Satzanlage 
nicht  von  gleichmSfiigem  Flufi  durchsetzt.  Auch  wflrde  es  jeder 
Okonomie  in  der  Steigerung  widersprechen,  wenn  schon  zu  Anfang 
des  Stilckes  die  belebte  ZweiunddreiBigstelfigur  in  beiden  Stimmen 
zugleich  auftreten  wUrde. 
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Nach  diesem  HOhepunkt  lockert  sich  das  Gewebe  des  Satzes 
wieder  in  dem  Sinne,  daB  die  hOchsten  Belebungswerte,  die  Zwei- 
unddreifiigstely  in  beiden  Stimmen  auseinanderfallen,  diesmal  ab- 
wechselnd  in  jedem  Taktviertel  auftretend  und  mit  der  Sechzehntei- 
bewegung  des  zweiten  Thementeils  kontrapunktiert,  wie  in  den 
Themenengfahrungen  der  folgenden  Takte: 


Nr.234. 


^^ 


Worauf  es  innerhalb  dieser  ganzen  Steigerung  ankommt,  das 
ist  die  Vermeidung  einer  Stauung  im  bewegten  Geschehen  inner- 
halb der  Mehrstimmigkeit;  konstant  Itegt  in  einer  der  beiden  Stimmen 
eine  vorwSrtsdrangende  Bewegung  und  auch  nach  dem  HOhepunkt 
des  14  und  15.  Taktes  erfolgt  die  Lockerung  in  allmflhlichem^ 
unmerklichem  RQckgang,  unter  Meidung  plOtzlichen  Abbrechens  der 
Bewegung.  Dem  dient  innerhalb  der  Mehrstimmigkeit  der  stSndige 
Ausgleich  von  komplementflren  Rhythmen,  der  durchgehends  in 
Atem  und  Spannung  erhSlt 

Differenzierung  der  Unienbewegung. 

Zu  dem  rhythmischen  Ineinandergreifen  der  Satzstimmen  tritt 
die  Forderung,  dafi  sich  gleichzeitige  Linienstrecken  durch  Gegen- 
sfltzlichkeit  von  einander  abheben.  Auch  hierbei  liegen  zunSchst 
die   Gegensatze  vomehmlich  in  der  Belebung  der  Stimmen,  wie 


n 
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z.  B.  schon  itn  ersten  Takt  der  B-Dur-Invention  (Nr.  229)  dem 
stark  bewegten  Thema  das  Motiv  der  Unterstimme  in  gleichm&Sig 
ruhigen  Achtein  gegenQbertrat.  Ein  solches  wechselndes  Heraus- 
treten  des  belebtesten  Motives  gegenOber  einem  ruhigeren  ZurUck- 
treten  der  andern  Stimme  zeigt  z.  B.  auch  der  Anfang  des  PrSludiums 
in  H-Moll  (Wohlt  Kl.  II.): 

Nr.235. 


i 


'ji  J 'J.  J     i-^^^^^f 


in  noch  dichterer  Abwechslung  bei  spaterer  DurchfQhrung  (Takt  17) 


Nr.  236. 


^p 


^ 


l^ff  ;^ .  r  t# 


n  ^  m  \ifim 


^fe 


f 


i  i  1 1  i  r  ^ 


^^r^-^'^"-^    ■  = 


a 


^  J^N  I 


^^LjT'^rca^ 


1 — r 
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Durch  solche  Verteilung  der  Bewegung  kOnnen  die  bewegtesten 
Figuren  jeweilen  aus  dem  Satz  entsprechend  herausragen. 

Wo  in  einer  Stimme  cine  Melodie  zu  besonderer  Entfaltung 
und  Verbreiterung  hervortritt,  ist  oft  ihre  piastische  Abhebung  von 
der  anderen  Stimme  anstatt  durch  rhythmische  Verschrfinkung  auch 
dadurch  erzielt,  dafi  diese  ingleichfOrmiger  lebhafter Bewegung 
ohne  weitere  rhythmische  Differenzierung  veriauft,  z.  B.  in  der 
folgenden,  unvergleichlich  sch()nen  Stelle  aus  dem  Duett  far  Klavier 
in  A-Moll  (Thema  s.  Nr.  178),  wo  sich  die  in  verschiedenen  Werten 
bewegte  Unterstimme,  flberspielt  von  den  gleichmSBigen  Achteln 
der  thematischen  Oberstimme,  zu  grofiem  melodischen  Zug  ent- 
wickelfc 


Nr.237. 


^=M\'Wl^^ 


r^ 


W^- 


fW^- 


i 


4    VJ  [^^JiXii=^  l"^  .lUkiM 


^J  ,Ji 


J  jj  ij 


>J  i|3.  ^ 


r^Liu"  fi^i" 


^^ 


¥ 


3 
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Gegensatze  liegen  femer  bei  gleichzeitigen  Strecken  in  der 
Linienplastik  selbst  Solche  Kontraste  kOnnen  z.  B.  darin  beruhen, 
da6  sekundweise  verlaufende  Bildungen  mit  Linien  kombiniert  sind, 
die  sich  fiber  akkordliche  Konturen  ausweiten.  Damit  ist  eine 
Gegensatzwirkungy  die  schon  bei  der  Ausspinnung  der  einstimmigen 
Linie  zu  beobachten  war,  der  Wechsel  diatonischer  und  akkordlich 
umrissener  Strecken,  bei  der  Mehrstimmigkeit  ins  Gleichzeitige  fiber- 
tragen.  Durch  solche  Kontraste  verdeutlichen  sich  die  gleichzeitigen 
Linien  gegenseitig  und  heben  einander  in  ihre  Eigenart;  z.  B.: 


Invention  in  D-Moll  (Thema  in  der  Unterstimme): 
Nr.238. 


Choralvorspiel  ffir  Orgel  ^Nun  freuet  euch,  liebe  Christen  Q'mein": 
Nr.239. 

^c  I  i  J  J I  r  r  f  f  J  J  J  ^  f  I  :  r  rjjj] 


S^3 


t. 


"-t 


t 


£ 


t 


^ 


^'<br^ 


t 


i 


5 


I 

(Die  tiefere  Stimme  hier  fast  bis  zum  Charakter  eines  Harmoniebasses 

alckordlich  gerundet.) 
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Ebenso  die  Kombination  diatonischer  und  chromatischer  Linien; 


z.  B.: 


Nr.  24a     Fuge  in  As-Dur  (Wohlt.  Kl.  11)  (Thema  in  der  Oberstimme): 


isUrm 


^•^]frii  r  ^  m 


'r  6  r     % 


±± 


Oberhaupt  entsprechen   weitausgreifenden   Linienbildungen   ruhige 
und  einfache  Qegenstimmen. 


Durchkreuzung  der  Hdhepunkte  und  Steigernngen, 

Der  eigentliche  Gegensatz  in  der  Linienplastik  beruiit  aber  in 
den  Steigerungsveriiaitnissen.  Wie  die  einzelnen  Satzstimmen  in 
ErgSnzung  zu  komplementSren  Rhythmen  ineinander  greifen,  sobald 
eine  von  ihnen  in  Ruhepunkte  oder  vOlliges  Pausieren  ausmOndet^ 
so  liegt  auch  einer  der  GrundzQge  kontrapunktischer  Satzanlage  in 
der  Durchkreuzung  der  LinienhShepunkte.  Niemals 
fallen  nSmlich  H5hepunkte  Oder  Tiefepunkte  melodischer  Entwick- 
lungen  im  zweistimmigen  Satz  zusammen,  so  dafi  die  Apsl5sung  einer 
begonnenen  Steigerung  in  einer  Stimme  stets  an  einer  Stelle  erfolgt^ 
wo  die  andere  Stimme  in  einer  Entwicklung,  sei  es  zu  einem  H5he- 
punkt  Oder  sei  es  gegen  eine  Entspannung  zu  begriffen  ist  So 
zeigen  die  folgenden  Beispiele,  wie  die  (mit  +  bezeiciineten)  Spitzen 
der  einzelnen  Linienphasen  in  beiden  Stimmen  auf  wechselnde  Zeiten 
verteilt  sind: 


Nr.  241. 


Invention  in  A-Dur: 

+ 

+ 


-1-  4. 
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Das  Auseinanderfallen  der  LinienhOhepunkte  ist  besonders 
wesentlich,  wo  (wie  auch  in  den  nachfolgenden  Beispielen)  zwei 
Stimmen  in  gleichen  Werten  verlaufen,  so  daB  keine  rhythmische 
Differenzierung  mehr  den  Eindruck  der  Zweistimmigheit  hebt;  da 
beruht  die  Wahrung  des  polyphonen  Charakters  vor  allem  in  der 
melodischen  Differenzierung  mittels  Durchkreuzung  derSteigerungen: 
bis  zu  ihren  Spitzen  parallel  streichende  und  in  diesen  zusammen- 
fallende  Steigerungen  wSren  keine  echte  lineare  Mehrstimmigkeit  mehr: 


Nr.  242, 


:«^ 


Fuge  in  E-MoU  (Wohlt.  Kl.  I): 

+  4^ 


o?>  r^— ^ 


^m 


Nr.  243. 


p 


m 


Phantasie  f&r  Klavier  in  C-MoU: 


y,  ^i  j^  w^^ '  la-  ^^ 


t — ^ 


wr 


Nr.244. 


Duett  far  Klavier  in  0-Dur: 


S^ 


^ 


j'  rfirff  ^^^^^  rfrri'i  w^f 
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Besonders  markant  tritt  dieses  Streben,  ein  gleichzeitiges  Er- 
reichen  der  HOhepunkte  zu  vermeiden,  z.  B.  in  der  Kombination  der 
gleichfOrmig  rasch  bewegten  Linien  aus  dem  Duett  ftlr  Klavier  in 
E-Moll  hervor: 


Nr.  245. 

1^ 


9* 


+ 


^ 


fafafaa 


^ 


+ 


miai4 


m 


m 


Wo  aber  in  diesem  StQck  bei  dem  gleichen  Motiv  die  H5he- 
punkte  zusammenfallen,  da  sind  es  statt  dessen  die  Tiefepunkte, 
mit  denen  die  Kurven  an  einander  vorbeistreichen,  womit  ein  ein* 
faches  Parallelgehen  der  Linien  vemiieden  wird,  das  einer  eigent- 
lichen  Kontrapunktierung,  der  selbstSndigen  Abhe6ung  zweier  Linien- 
zQge,  widersprechen  wtirde  (Tiefepunkte  mit  x  bezeichnet): 


Nr.  246. 


mum. 


i 


I 


^ 


fafafaa 


i_& 


^ 


^ 


4L4JiJli^.J^i^iJ 


ifi 


>  P"  ■ 


^^ 
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Das  BerQhren  der  HShepunkte  zu  verschiedenen  Zeiten  bet 
D  r  e  i  stimmigkeit  zeigen  z.  B.  folgende  Takte  aus  dem  PrSludium 
in  H-Moll  (Wohlt  KI.  0: 


Nr.  247. 


j^-^iL^ 


^tf~^y~g 


^ 


i 


^ih-y. 


+ 

m 


I!    Oi^Ji 


+ 


J 


+ 


^^     I    ^ 


Ein  Parallellaufen  zweier  Stimmen  kommt  wohl  gelegentlich 
bei  Bachs  Polyphonie  vor,  bedeutet  aber  stets  eine  Entspannun^ 
des  eigentlichen  polyphonen  Geschehens  und  keine  voll  ausgeprSgte 
Mehrstimmigkeit  mehr,  sondem  Vereinfachung  zu  einer  VerstSrkung 
eines  Linienzuges  durch  Terzen  oder  Sexten,  die  sich  damit  in  ge- 
wissem  Sinne,  von  der  volleren  Klangwirkung  abgesehen,  einem 
einfachen  Unisono  nShert;  (es  kommt  sogar  gelegentlich  ein  Verlauf 
zweier,  im  Qbrigen  kontrapunktisch  gefflhrter  Stimmen  in  Oktaven 
auf  kurze  Strecken  bei  Bach  vor  [vgl.  die  zweistimmige  E-MoU- 
Fuge  im  I.  Teil  des  Wohlt.  Klaviers],  was  natfirlich  lediglich  die 
Bedeutiing  eines  dynamisch  verstSrkten  einstimmig-melodischen  Ver- 
laufs  hat).  Ein  solches  Parallellaufen  zweier  Stimmen  in  Terzen 
Oder  Sexten,  eine  SchwSchung  des  kontrapunktischen  Prinzips,  ist 
also  kQnstlerisch  anwendbar  als  EntspannungsmSglichkeit  im  Dienste 
.der  Steigerungsanlagen;  sie  liegt  auf  halbem  Wege  zu  gelegent- 
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lichem  Ausspinnen  blo6  einer  Stimme  allein,  das  ja  sehr  oft  die 
Mehrstimmigkeit  unterbricht.  Aber  man  muB  solches  Zusammen- 
treffen  von  HOhepunkfen  als  Abweichung  vom  QrundsStzlichen 
des  linear-mehrstimmigen  Charakters  verstehen/  der  in  der  Unab- 
hangigkeit  der  einzelnen  SteigerungszQge  beruht. 

In  ahnlichem  Sinne  bringt  Bach  in  der  Zweistimmigkeit  mit- 
unter  einfache  Terzen-  oder  Sextenparallelen  zu  einer  in  einer  andern 
Stimme  enthaltenen  Scheinstimme  und  in  gleichen  Werten  mit 
dteser  fortschreitend;  in  solchem  Falle  ist  die  zugesetzte  Stimme 
auch  bloB  eine  verstarkte  Heraushebung  der  bereits  in  der  andern 
latent  enthaltenen,  angedeuteten  Linie.  Aber  meist  tritt  in  starkerer 
AusprSlgung  des  polyphonen  Charakters  und  reicherer  Ausntitzung 
der  Okonomie  des  Satzes  auch  solche  Scheinstimme  als  unabhSngige 
kontrapunktische  Linien  hervor,  indem  selbst  eine  in  gleichen  Werten 
mit  ihr  verlaufende  Realstimme  die  HOhe-  und  Tiefepunkte  ihrer 
Kurven  durchkreuzt,  z.  B.: 


Nr.248. 


Au8  den  .Kleinen  PrSludien'': 


^^ 


^ 


rl  J  \¥ 


I 


^m 


5 


t 


Bach  zieht  aber  oft  in  seiner  unbegrenzt  verfeinerten  Kunst 
der  Entwicklungen  tiberhaupt  auch  die  Scheinstimmen  heran, 
um  mit  ihnen  Steigerungen  dieser  Art,  nSmiich  durch  Obergang  von 
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ParallelfQhrung  zu  HShepunktsdurchkreuzung  mit  einer  Realstimme, 
zu  erzielen.  So  beginnt  z.  B.  das  Q-Dur-Praiudium  vom  II.  Teil  des 
,,Wohltemperierten  Klaviers"  in  folgender  Weise: 


s^ 


i^ 


1= 


=t: 


32 


!  i     j  J 


Die  Parallelfflhrung  der  Aciitelstimme  mit  der  Scheinstimme 
der  oberen  Linie  erffihrt  spSter  eine  Steigerung,  indem  sie  deren 
HChepunkte  durchkreuzt,  wie  im  zweiten  der  folgenden  Talcte: 


Nr.  250. 


^ 


(Takt  11  und  12.) 


rniui^ 


m 


.r  *rr  I  rj  = 


a 


g 


Mit  Vorliebe  fallen  die  HOhepunkte  von  Steigerungen  auf  Stellen, 
wo  die  andere  Stimme  in  einer  Pause  Oder  in  einem  gehaltenen 
Ton  rulit;  z.  B.: 


Nr.  251.     Fuge  in  D-Moll  (Wohlt  Kl.  L)  (Thema  in  der  Unterstinune): 


S 


^^ 


£1^ 


+ 


tr 
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Nr.  252.     Fuge  in  Es-Dtir  (Wohtt.  Kl.  I.)  (Thema  in  der  Unterstimme): 


Im  folgenden  Beispiel  fSllt  die  Fortschreitung  von  Ton  zu  Ton 
in  der  Oberstimme  auf  einen  Halteton  der  Unterstimme,  wodiirch 
sich  beide  Stimmen  gegenseitig  in  ihren  BewegungszQgen  abheben 
und  verdeutlichen: 


Nr.253. 


Duett  fflr  Klavier  in  E-MoU: 


J    «j   f 


£ 


* 


i 


i 


aliz^:^ 


Wie  aus  den  angefQhrten  Beispielen  hervorgeht,  tritt  besonders 
gegen  synkopisch  Qber  einen  Taktschwerpunkt  gehaitene  H5he- 
punkte  erhOhte  Belebtheit  der  anderen  Stimme  oder  deren  HOhepunkt 
seibst.    Auch  wenn  zwei   gegensStzliche  Themen    gegen- 
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einander  gestellt  warden,  so  tritt  das  eine  von  ihnen  immer  an  solchen 
Stellen  mit  dem  Einsatz  und  charakteristischen  HOhepunkten  plastisch 
hervor,  wo  die  andere  ruhende/ gehaltene  T5ne  enthSlt  z.  B.: 


Fuge  in  Fis-Moll  (Wohlt  Kl.  I.)  (Hauptthema  der  Fuge  in  der  Oberstimme) : 
Nr.254. 


i 


y 


# 


^^ 


y—^f  i — i  jf^^a 


m 


■»*- 


^TT  f  fk^ 


tr 


^ 


it^P      J^    ^ 


♦   i 


»y  U  ^ 


^ 


fe^ 


In  dieser  Durchkreuzung  der  HOhepunkte  liegt  eines  der 
wesentlichsten  formalen  Oesetze  der  polyhphonen  Satzanlage.  Es 
kommt  auch  bei  solchen  Linienfflhrungen  besonders  in  Betracht,  wo 
beide  Stimmen  in  akkordlichen  Umrissen  durcheinanderwogen; 
bei  Zeichnungen  dieser  Art  sind  die  Q  i  p  f  e  I  p  u  n  k  t  e  der  Be- 
wegungen  immer  zu  versciiiedenen  Taktzeiten  erreicht,  z.  B. 


Nr.255. 


Invention  in  A-Dur: 


S^i 
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^*f"-rfrh 


+  + 

rff^  'rrrfr  1^ 


Hierin  zeigt  sich  zugleich  ein  durchgreifender  Qegensatz  zur 
akkordlichen  Schreibweise;  warden  nSmlich  die  KurvenhOhepunkte 
und  Kurventiefepunkte  jeweilen  zusammenfallen,  etwa  in  folgender 
Weise: 


Nr.2S6. 


P 


I 


.-w^ 


t3=j^ 


^ttJ 


^^ 


c^f==^ff=^f^iJt[fL^ 


fe^ 


I'll! 


SO  ISge  eine  rein  harmonische  Schreibweise  vor,  die  Stimmen  wQrden 
nichts  darstellen,  als  eine  rhythmisch  bewegte  Zerlegung  von  Akkord- 
foigen,  und  der  kontrapunktische  Charakter  ware  zerstOrt;  die  in 
Linien  entworfene  Satzanlage  setzt  sicli  jedoch  gerade  bei  solciiem 
Entgegentreiben  zu  harmonisciiem  Satzcharakter  dadurch  nocii  mit 
voUer  Deutlichkeit  durch,  daB  die  Stimmen  ihre  gegenseitige  Un- 
abhSngigkeit  in  dem  AndrSngen  zu  den  Spitzen  ihrer  wogenden 
Bewegung  wahren.  Bachs  Zweistimmigkeit  zeigt  das  zackig  durch- 
rissene  Bild  einander  durchschneidender  Wellen  mit  ihrem 
Aufbflumen  und  Abebben  und  wechselndem  dbergreifen. 

Kurth,  OnindUgen  des  Linetren  Kontrapunkts.  24 
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So  kann  die  Durchkreuzung  der  Steigerungen  die  mannig- 
faltigsten  Formen  annehmen;  es  ist  keineswegs  geboten,  daB  ein 
Ansteigen  in  einer  Stimme  durchaus  mit  einem  Herabsinken  der 
anderen  Stimme  zusammenfailt  ^) ;  interessanter  ist  die  Technik  der 
zu  einem  Teil  parallel  streichenden  Steigerungen,  bei  denen  bloft 
die  Qipfelpunkte  auseinandergerOckt  sind.  Die  folgende  Stelle  aus 
der  Invention  in  0-Moll  beginnt  z.  B.  mit  einer  in  drei  AnsStzen 
durchgefQhrten  Steigerung  bis  zum  hOchsten  Ton  a  (-f);  ihr  ist 
elne  Unterstimme  gegenObergestellt,  die  erst  bis  zum  Ton  d  hinab- 
gefOhrt  ist,  von  diesem  Tiefepunkt  aber  (3.  Viertel  im  2.  Takt)  eine 
Steigerung  aufnimmt,  die  weit  Ober  den  HOhepunkt  der  Qberstimme 
hinausreichend  zum  Teil  bereits  mit  deren  RQckgang  zusammenfailt 
und  daher  mit  ihrem  letzten  Anschwellen  zum  HOhepunkt  im  2.  Viertel 
des  3.  Taktes  sich  um  so  deutlicher  herausheben  kann : 


Nr.  257. 


Invention  in  0-Moll: 


^m 


jef-0-ii»  T 


£^^ 


+ 


Solches  Durchkreuzen  von  Steigerungen  zeigen  noch  Beispiele 
wie  die  folgenden: 

>)  Vollends  ein  genaues  Spiegelbild,  eine  Interval!  fiir  Intervall  durch- 
gefllhrte  Oegenbewegung,  entspricht  nicht  der  Fordening  gleichzeitiger  unab- 
h&igiger  LinienentwicJdungen;  denn  sie  ergibt  Iceinen  eigentliclien  Oegensatz^ 
sondem  eine  Umkehrungsfigur,  also  Abhfingigkeit  einer  Stimme  von  der  andem. 
Solches  Spiel  mit  genauer  Oegenbewegung  steilt  demnach  eher  einen  Spezial- 
fall  von  imitatorischer  Schreibweise  dar. 
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Nr.  258. 


Sinfonie  (3  8t.  Invention)  in  E-Moll: 

J. 


(Die  Steigerungen  streichen  erst  parallel,  die  der  Unterstimme  flber- 

dauert  aber  den  Anstieg  der  Oberstimme.) 


Nr.259. 


P-TT—I^ 


FranzOsische  Suite  in  H-MoU: 


t 


X-TS:* 


^^r=^;^^ 


+ 


^ilr-r      ^  ^-^gbte^^ 


f  -^     1 


] 


Die  analoge  Erscheinung  bei  fallender  Richtung  zeigt  das 
folgende  Beispiei ;  beide  Stimmen  streichen  erstgleichzeitg  In  fallender 
Bewegung,  diese  setzt  sich  aber  in  der  Unterstimme  noch  Qber 
den  tieftten  Kurvenpunkt  der  Oberstimme  hinaus  fort; 


Nr.260. 


Prflludium  in  C*Moll  (Wohlt.  Kl.  11): 
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Eine  solche  formale  Aniage  dient  dem  obersten  Prinztp  aller 
linear-kontrapunktischen  Satztechnik,  die  innere  Dynamik  unter  kunst- 
voller  Verteilung  von  Spannung  und  Entspannung  im  Stimmen- 
komplexe  ntrgends  eriahtnen  zu  lassen;  wo  eine  Stimme  in  der 
Bewegung  anhSlt,  muB  in  der  andern  urn  so  erhOhte  Energie  ein- 
^etzen^).  So  scheidet  der  gleiche  Grundzug,  an  dem  schon  bei 
der  einstimmigen  Linie  festzuhaltep  war,  auch  die  Mehrstimmigkeit 
•des  Slteren  Stils  von  der  klassisch-homophonen  Schreibart:  dem 
hier  herrschenden  gleichmSBigen  Einsinken  in  die  periodischen 
Kuhepunkte  tritt  in  der  Polyphonie  der  Zug  einer  nirgends  unter- 
bundenei)  Energie  gegentlber.  Durchgehends  ist  an  irgend  einer 
Stelle  der  Mehrstimmigkeit  eine  Steigerung  enthalten,  der  lineare 
Satz  ist  stflndig  von  Spannkraft  und  andrSngender  Bewegung  durch- 
^irkt    In  Bachs  Kontrapunkt  liegt  etwas  Ruheloses. 

^)  Aus  diesem  Orunde  ist  auch  die  gebrSuchliche  Unterrichtsweise,  die 
Kontrapunktschulung  in  iliren  Qrundlagen  auf  eln  Arbeiten  Ober  einem  Cant  us 
lirmus,  einer  (gew6hnlich  in  gedehnten,  g]eichf5miigen  Werten  gehaltenen) 
gegebenen  Stimme  zu  steAen,  verfehlt.  Man  muSdavon  ausgehen,  daft  die 
Oesamtbewegung  die  polyphone  Satzanlage  ausmacht,  nicht  die  bloSetech- 
nische  M5glichkeit,  zu  einer  Stimme  eine  oder  mehrere  weitere  zu  setzen. 
<jrundlage  der  Linienpolyphonie  ist  femer  vor  allem  das  Prinzip  der  Stimmen- 
Oleichberechtigungy  nicht  das  Vorherrschen  einer  Stimme  und  ein  seiches 
Voranstelien  einer  Hauptstimme  ist  um  so  eher  ffir  SchQler  irrefuhrend,  als  es 
Jeicht  einem  homophonen  Empfinden,  dem  Vorbrechen  einer  in  den  Qbrigen 
Stimmen  untergeordneten  Schreibart,  Raum  gibt.  Die  Kontrapunktik  muS  bei 
den  grundlegenden,  ersten  Schfilerarbeiten  in  dem  Entwur!  einer  freien 
mehrstimmigen  Aniage  beruhen,  unter  Zugrundelegung  der  kleinen  poly- 
phonen  Formen,  am  besten  von  PrSludien.  Inventionen  und  dgl.  Und  so  hat 
auch  innerhalb  der  technisdien  Schulung  das  Arbeiten  nach  einem  Cantus 
firmus,  die  Fertigkeit  der  Zusetzung  einer  Stimme  zu  einer  bereits  gegebenen 
lediglicfa  die  Bedeutung  eines  technischen  Spezialfalles  dem  unbestreitbar  seine 
Werte  als  gelegentliche  Teililbung  (vomehmlich  f&r  die  Technik  von  Ex- 
positionen  mit  ihrem  sukzessiven  Stimmeneinsatz)  zukommen,  ohne  dafi  aber 
-diese  Arbeitsweise  als  das  Um  und  Auf  der  Kontrapunktik,  als  ihr  formaler 
Inbegriff,  angesehen  werden  darf.  Oerade  das  Oestalten  der  Linien  unter  RQck- 
:8icht  auf  gegenseitige  Verdeutiichung,  auf  Spannungs-  und  Steigerungsverteiiung 
usw.  wird  damit  aufier  acht  gelassen.  Ein  besonders  grober  Fehler  ist  es, 
den  dreistimmigen  Satz  einfach  durch  Zusetzung  einer  dritten  Stimme  zu  einem 
schon  vorher  fertigen  zweistimmigen  entwickeln  zu  lassen,  unter  voller  Ver- 
kennung  der  mehrstimmigen  Aniage  als  einer  Einheit.  Wetter  kdnnte  die  Mechani- 
sierung  der  Kunstiehre  nicht  getriebe^  werden,  als  mit  der  ausdrlicklichen  An- 
-weisung  vieler  Lehrbiicher,  die  zweistimmig  gearbeiteten  Bcispiele  aufzubewahren, 
um  ihnen  hernach  bei  Dreistimmigkeit  nur  mehr  eine  dritte  Stimme  hinzu- 
setzen  zu  mQssen. 
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Diese  im  Charakter  der  linearen  Polyphonie  liegende  Er- 
scheinung  stetiger  Spannkraftsdurchsetzung  beruht  aber  schon  in  der 
Eigenart  ihrer  melodischen  Linien  an  sich,  deren  tiefstes  Wesen  die 
konstante  Energie  ihrer  kinetisciien  Spannungsentwicklungen  darstellt. 
Dazu  kommt  aber  aus  der  gleichen  GrundeigentQmliclikeit  stSndig 
bewegter  Ruhelosigkeit  heraus  noch  weiter  als  ein  Kennzeiciien  von 
Bachs  Kontrapunkt  die  starke  Durchsetzung  mit  Dissonanzen  in 
klanglicher  Hins'icht.  Bachs  Satze  meiden  auf  weite  Strecken^ 
oft  genug  in  ihrem  ganzen  Verlauf  ein  voiles  EinmQnden  alter 
Stimmen  in  einen  konsonanten  AkkordabschluB.  Wo  ein 
solcher  auftritt,  da  ist  fast  immer  ein  TeilabschluB  im  Zusammenhang 
mit  der  Oesamtform  beabsichtigt,  die  Abgrenzung  einzelner  Haupt- 
teile,  DurchfOhrungen  usw.  Sonst  aber,  innerhalb  der  breiten  Satz- 
entwicklungen,  geht  ein  immerwShrendes  Spiel  ineinander  geketteter 
klanglicher  Dissonanzspannungen  vor  sich ;  wo  eine  Dissonanz,  sei 
es  Akkorddissonanz,  Sept,  Non,  oder  sei  es  ein  Vorhalt  Oder  dgK 
sich  auflOst,  da  entsteht  auch  bereits  in  einer  oder  mehreren  anderen 
Satzstimmen  eine  neue.  Dies  gilt  besonders  vom  drei-  und  mehr* 
stimmigen  Satz ;  der  zweistimmige  ist,  ohne  darum  von  seiner  (durch 
die  L  i  n  i  e  n  energie  bedingten)  Spannkraft  einzubQSen,  etwas  reicher 
an  konsonanten  Intervallformen.  Als  besonderes  technisches  Merk- 
mal  ist  hierbei  zu  beachten,  wie  in  Bachs  Mehrstimmigkeit  ein 
Ausklingen  in  voll-konsonante  Zusammenklangsformen  vomehmlich 
auf  den  betonten  Stellen  gemieden  wtrd.  Ein  Kontrapunkt,  der  immer- 
fort  glatt  in  konsonante  Ruhepunkte  an  Betonungsstellen  fOhrt,  ist 
schlecht;  ihm  fehlt  etwas  yom  Wesentlichsten,  das  Moment  der 
stettg  treibenden  Unruhe,  welchem  sith  auch  die  vertikal  Ober  die 
Stimmen  Qbergreifenden  SatzverhSltnisse,  in  Allem  dem  linearen,. 
auf  Spannungsentwicklung  beruhenden  Qrundzug  untergeordnet,  durch 
stetige  Dissonanzbildung  anpassen.  HSufiger  noch  als  die  Akkord- 
dissonanzen  der  Septen  und  Nonen  sind  in  Bachs  Stil  die  Vorhalts- 
dissonanzen.  Weite  Strecken  in  seinen  Satzen  zeigen  oft  unaus- 
gesetzte  Vorhaltskettung.  Dieser  Spannungsreichtum  paart  sich  mit 
der  Forderung  hOchster  harmonisch-klanglicher  Kraft  und 
Durchsattigung,  wie  vor  allem  auch  schon  jede  einzelne  L  i  n  i  e 
des  Kontrapunkts  mit  ihrer  Scheinpolyphonie  dem  Streben 
nach  reichster  FQlle  des  musikalischen  Satzes  dient. 
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Zweites  Kapitel. 

EinfluB  der  Bewegungsdynamik  auf  die 
Zusammenklangsverhftltnisse. 

Schdrfung  der  Hdhepanktswenden. 

Zugleich  ist  die  ganze  polyphone  Satzanlage  vomehmlich  auf  die 
Hebung  der  Pla$tik  alter  einzelnen  Linien  gerichtet;  ihr  dient 
neben  den  erwShnten  Erscheinungen  der  komplementilren  Rhythmik 
und  Durchkreuzung  der  Steigerungen  zu  den  HOhepunkten  der  ein- 
zelnen Linienphasen  noch  ein  bestimmtes  Ineinandergreifen  der 
primSren  linearen  und  der  Qber  sie  eingreifenden  vertikalen  Satz- 
verhaitnisse,  die  zur  SchSrfung  mancher  in  den  Linien  liegender, 
charakteristischer  Zflge  in  SuBerst  kunstvoUer  Weise  bei  Bach  zu- 
sammenwirken.  Die  Zusammenklangserscheinungen,  durch  welche 
eine  lineare  Mehrstimmigkeit  hindurchstreicht,  sind  off  so  gefOgt 
daS  sie  nicht  bloB  Ober  die  Stimmen  in  der  Wirkung  volltOnender 
Harmonien  flbergreifen,  sondern  auch  den  in  den  Linien  liegenden 
Eneigien  und  Spannungen  entsprechen  und  sie  zu  erhOhtem  Aus- 
druck  fSrdern.  Qewisse  BewegungszQge  einerseits,  namentlich  Urn- 
kehr  bei  Bewegungen,  und  andrerseits  Dissonanzen,  die  in  den  Zu- 
sammenklSngen  erscheinen^  treten  in  Wechselwirkung  zu  einander. 
Erfolgt  z.  B.  nach  ansteigenden  Entwicklungen  einer  Linie  zu  einem 
HOhepunkt  eine  RQckentwicklung  in  fallender  Bewegung,  so  findet 
die  in  der  HOhepunktswende  liegende  Spannungsausl5sung  oft  eine 
plastische  Verdeutlichung  durch  ein  Aufprailen  auf  Zusammenklangs- 
dissonanzen,  die  mit  auf  die  Umkehr  hinwirken,  Oder  es  entsteht 
bei  ISngerer  Dehnung  des  HOhepunktstones  erst  im  Laufe  seiner 
Dauer  eine  Zusammenklangsbildung  aus  den  librigen  gleichzeitigen 
Stimmen,  die  in  ihn  den  Spannungszustand  einer  abwSrts  strebenden 
Dissonanz  einflieBen  IflBt  und  so  auch  aus  der  Zusammenklangs- 
wirkung  zur  Umkehr  treibt  Besonders  die  Plastik  von  Themen 
erfShrt  auf  diese  Weise  eine  starke  Verdeutlichung  in  der  Mehr- 
stimmigkeit. So  erscheint  z.B.  beimThemader  ^chromatischen  Fuge^ : 
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Nr.26]. 


[^^^i  *^^1"^^"^^^^^ 


mit  dem  dritten  Takt  eine  ansteigende,  das  Motiv  des  ersten  und 
zweiten  Taktes  wiederholende  Bewegung,  die  bis  zum  Tone  b  (5.  Takt) 
drSngt  und  aus  diesem  umkehrt;  in  der  Verfleclitung  mit  anderen 
Stimmen  trifft  diese  Gipfelung  zugleich  auch  auf  einen  dissonanten 
ZusammenstoB,  von  dem  aus  die  Bewegung  zurtlckschlagt,  z.  B. : 


Nr.  262 


SF^Er^ 


m^^ 


^^r!-fn 


i 


:t: 


+ 


Analog  erfaiirt  z.  B.  auch  der  Gipfelton  des  folgenden  Tliemas 
aus  der  „Kunst  der  Fuge**  (Fuga  III): 


Nr.263. 


3 


5 


3 


4- 

r      I**-! — r      I    1 — t — r 


t 


^rteSotJt^rrdf 


in  der  Mehrstimmigkeit  auch  durch  die  zu  ihm  gesetzten  Zusammen- 
kiange  eine  nach  Rackwendung  und  AbwSrtsbewegung  drSngende 
Spannung,  z.  B.: 
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Nr.264. 


^ 


:i 


1 — r 


-<5* 


3 


W'y  '  'nt>riM^ 


Bei  dem  Thema  der  IX.  Fuge  aus  Bachs  „Kunst  der  Fuge^ : 


Nr.265. 


+ 


^^ 


^ 


iX-  ?.^-g;^-3-4^^^=f^ 


t 


erscheinen  die  beiden  BewegungshOhepunkte  vom  ersten  Teil  zu- 
gleich  auch  durch  Dissonanzbildungen  zur  Umkehr  gewendet,  z.  B. 
beim  Themeneinsatz  im  Ba6: 


Nr.  266. 


^^ 


st 


< 


i 


^^ 


f 


Pf 


■j;,     rl'  rt-^]^ 


1 


:i2 


i 

+ 


4=r 


* 


t?== 


I  I 
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Auch  be!  folgendem  Thema: 


Nr.267. 


p  I  ^  ^'fj 


Toccata  und  Fuge  fiir  Klavier  in  D-MoU  (Fuge): 

r    it  ^  s  11^ 


^ 


t 


tn± 


I'Ailt    i  v.ir^^ 


|if^-6h 


In  gleicher  Weise  ist  auch  beim  diitten  Thema  der  Cis-Moll- 
Fuge  aus  dem  I.  Teil  des  Wohlt.  Klaviers  der  HOhepunkt  auch  durch 
eine  Zusammenklangsdissonanz  zur  Umkehr  getrieben,  die  auf  ihn 
hart  auftrifft,  schon  vom  ersten  Einsatz  an  (Takt  49),  ebenso  auch 
bei  den  weiteren  DurchfOhrungen  z.  B.  (Takt  82—87): 


Nr.  268. 


I  n:^  iiji. 


^^* 


1^ 


i 


k  ^  i 


^s 


sc 


t 


^f  I'ii^fr    i^J 


Dissonante  ZusammenklSnge,  Akkorddissonanzen  Oder  Vorhalts- 
bildungen,  die  erst  nach  Eintritt  eines  LinienhOhepunkts  wShrend 
dessen  ISngerer  Dauer  entstehen  und  damit  die  Bewegung  wieder 
abwSrts  drSngen,  zeigen  femer  FSIIe  wie  diese: 
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Nr.  269.   Kantate  ,Der  Priede  sei  mit  dir": 
Bafi  a'    'jl^ 


I 


\ 


Der  Prie  -  de       set       mit 


dir 


Auch  bei  Linienbildungen,  die  nicht  ein  Thema  selbst  darstellen, 
greifen  Linienplastik  und  Dissonanzbildung  auf  diese  Weise  inein* 
ander;  so  entsteht  in  einem  Zwischenspiel  aus  der  Puge  in  H-Dur 
(Wohlt.  Kl.  II,)  eine  breit  gesponnene  Steigerung  der  hOchsten  Stimme 
von  h— h,  deren  HOhepunkt  zugleich  durch  Eintritt  einer  Dissonanz- 
bildung (Cis^)  eine  abwartsdrSngende  Spannung  erliSIt: 


Nr.  270. 


Puge  in  H-Dur  (Wohlt  KL  IL): 


* 


^r"|f>f:»tfc^j^^ 


^f  ^  •*•  ~  ^  ^  ^ 

(--r  -■  r  r  !-f ^  i"  ■" '  '=t 


"fff.!!- 
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Ebenso  tritt  bei  den  halbtaktigen  Kurven  der  Obersfimme  im 
folgenden  Beispiel  der  Qipfelpunkt  in  eine  akkordliche  Dissonanz; 


Nr.271. 


PrAludium  in  H-MoU  (Wohlt  la  U.): 

+      + 


^^^^ 


lafts^ 


I 


Zu  dem  Thema  der  H-Dur-Fuge  (Wohlt.  Klavier  II)  tritt  in 
der  Unterstimme  ein  (thematiscli  dessen  Verkleinerung  darstellender) 
Qegensatz,  dessen  steil  aufstrebende  Kurven  gieichfalls  an  ihrer 
Spitze  zugleich  durch  Anprall  von  klanglichen  Dissonanzen  zur  Urn- 
kehr  getrieben  erscheinen: 


Nr.  272. 


a 


fSi^ 


f^- 


-*5»- 


^ 

^ 


I    fit  iz 


j=£ 


t 


+ 


m=^-=f^=^^ 


33: 


^+ 


m 

^ 


^ 


Analog  der  Sekundzusammenprall  der  folgenden  Linien : 

Nr.  273.        „Aria  variata**  filr  Klavier  (Var.  IX.): 


380 


Die  polyphone  Satzanlage 


In  ahnlicher  Weise  zeigt  die  Oberstimm^e  des  folgenden  Takts 
aus  einem  Zwischenspiel  der  Es-Dur-Fuge  (WohIL  Kl.  L)  von  dem 
Qipfelpunkt  c  an,  wie  sich  an  eine  absteigende  Linie  in  plastischeV 
Verstarkung  ilires  Bewegungszuges  eine  Dissonanzreihe  kettet,  die 
jedesmal  auf  den  Melodieton  auch  durch  ihre  akkordliche  Disso- 
nanzenergie  herabzieliend  wirkt: 


Nr.  274. 


Fuge  in  Es-Dur  (Wohlt.  Kl.  I.): 


ft^ 


m: 


s 


^ 


$ 


+ 


^ 


I=p 


3=t 


> 


+ 


P=p:t 


^^ 


+ 


I    I    I 


^^=T 


■^ 


Die  Erscheinung  erst  nach  Eintritt  des  HOtiepunkts  entstehender, 
zur  Umkelir  treibender  Dissonanzen  ist  insbesondere  fOr  solche 
HOhepunkte  typisch,  die  synkopiscti  bis  flber  einem  stark  betonten 
Taktteil  gedehnt  sind«  So  bewegt  sich  das  Fugenthema  aus  der 
Toccata  und  Fuge  fflr  Klavier  in  C-Moll  vom  Qipfelton  as  an  in 
einer  motivischen  Figur  stufenweise  wieder  abwSrts: 


Nr.  275. 


1^^''" '"  rp  /^""^ 
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wobei  in  der  Mehrstimmigkeit  jedesmal  vor  dem  Abwartsschreiten 
urn  eine  Sekunde  Dissonanzbildung  eintritt  z.  B. : 


Oder  in  Dreistimmiglceit  (Thema  im  Bafi): 


Nr.277. 


P 


r    T     r   T     t  b?: 


f^r 


^^ 


^ 


Solches  Zusammenwirken  von  Energien  aus  den  Linien- 
bewegungen  und  aus  den  ZusammenklSngen  findet  sich  oft  aucli 
als  ein  Mitlel  gesteigerter  Intensitat  der  Verarbeitung,  wie  sie  im 
Laufe  von  Dur^hfUhrungsteilen  eintritt,  ausgenQtzt.  So  erscheinen 
bei  dem  naclifolgenden  Tliema  der  Invention  in  D-Dur  die  <mit  -|- 
bezeichneten)  HOhepunkte  zuerst  mit  konsonantem  Zusammenklang 
mit  der  anderen  Stimme  (z.  B.  Takt  3  und  4) : 
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Nr.  278. 


i4jjUJ44J^ 


i=±=^f 'r  f  ^ .  [{fff-^^ 


SpSter  aber,  bei  der  Wendung  des  Satzes  in  die  Dominante 
<Takt  13)  erscheint  das  Thema  bei  seinem  neuen  Eintritt  durch  das 
Aneinandersclilagen  dissonanter  TOne  an  HOhepunktswendungea 
bedeutend  in  seiner  Plastik  gesteigert: 


Nr.  279. 


3^3 


+ 


^^-^—frrtf,^ 


jfff 


:t±±± 


^S 


I 


i^a 


i 


I 


f 


^ 


5 


Inelnandergreifen  linearer  Spannungen  and  klanglicher  . 

Dissonanzbildangen. 

Auch  aufwSrts  wendende  Umkehr  tritt  mitunter,  wenn  aucb 
seltener,  durch  Zusammenprall  des  tiefsten  Zielpunkts  der  Bewegung 
mit  einer  Dissonanz  plastisch  heraus.  So  ist  z.  B.  das  Thema  der 
Cis-Moll-Fuge  (Wohlt.  Kl.  II.)  an  der  Sfelle,  wo  nach  abwSrts 
gerichtetem  Sprung  einer  Quint  die  Sechzehntelbewegung  wieder 
aufwSrts  wendet,  bei  Verwebung  in  die  Mehrstimmigkeit  mehrfach 
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so  gesetzt,  dafi  der  tiefste  Ton  gegen  eine  Dissonanz  schlSgt,  von 
der  die  Bewegung  wieder  einen  RQckstofi  erieidet,  z.  B.  gleich  beim 
zweiten  Themeneintritt  (Takt  3) : 


Nr.280. 


ft 


^^ 


* 


I 


V 


m^' 


^ 


15 


-X(»*- 


Oder  in  folgenden  Takten: 

Nr.  281. 


!■'"'«  P  -i-± 


Urn>u 


ir-^ 


I 


SE 


@ 


4' 


zx: 


^=Si    PI— 


X 


i 


^^^^^^m 


:^%= 


-¥i 


.^^^ 


und: 


1 
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Nr.  282. 


^^~^ 


Analog  gewinnt  z.  B«  der  Bewegungszug  der  Figur : 
\9    H  p  [^  [__  m  p  '  ^^  Plastik  und  lebendiger  Energie,  indem  sein 


Tiefepunkt  zugleich  gegen  Dissonanzen  schlflgt: 


Nr.283. 


Prflludium  in  G-MoU  (Wohlt.  Kl.  1.) 

ggggq 


.j^ 


In  den  folgenden  Talcten  erhalten  die  beiden  gleichfOrmig 
belebten,  in  Gegenbewegung  verlaufenden  Linienzflge  genau  an 
jedem  Wendepunkt  der  Bewegung  gleichzeitig  einen  verstarkten, 
neuen^^nschwung  durch  ZusammenstoBen  in  Dissonanzreibungen 
und^damit  erscheint  der  Bewegungsausdruck,  der  in  den  Linien  liegt, 
durch^jjdie  vertikalen  Zusammenklangsverhaitnisse  aufierordentlich 
gesch&rft : 
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Nr.284. 


i 


PrlUudium  in  B-Our  (Wohlt  Kl.  U.) 


^^^^^^ 


_^^l  ff;   j^-^    ffi  ^ 


^— 1^— fi^ 


Die  Symphonie  (dreistimmige  Invention)  in  F*Motl,  in  kontra- 
punktischer  Hinsiclit  eines  der  allerinteressantesten  Werke  Bachs, 


zeigt  z.  B.  bei  dem  charakteristischen  Motiv:   D*      fS       fyf   " 


den  Qipfelton,  der  schon  aus  der  rein  melodischen  Energie  eine 
wieder  in  die  tiefere  Sekunde  zurQckdrSngende  Spannung  enthait 
80  in  die  Mehrstimmigkeit  eingefQgt,  dafi  er  nocli  Qberdies  gegen 
eine  Dissonanzreibung  trifft,  von  der  er  zurflckschiagt,  z.  B. : 

Kurth,  Qnindlagen  des  Lineareo  Kontrapttskts.  25 
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Oder: 


Nr.285. 


Nr.286. 


yi-''  pi^^M 


s^ 


X 


r 


\ 


*»: 


^^^ 


"t^ 


tn 


Die  im  gleichen  Werk  hSufig  wiederkehrende  Umformung: 
>C   .  trSgt  ihrem  Bewegungsausdruck  nach  im  erst  en 

<V  T-W'~T~  ^^"   ^'^  ciiarakteristtsclie   Spannung  ein   Hinauf- 
^E  diflngen  Qber  die  ZweiunddreiBigstelfigur  in  den 


g^ 


hOheren  Halbton  (den  SchluBton  des  Motivs);  diese  Spannung  ge- 
winnt  aus  den  Zusammenklangsverhflltnissen  be!  der  Mehrstimmigkeit 
ihre  Erganzung,  indem  der  erste  Ton  als  Dissonanz  eintritl  und  der 
letzte  als  deren  LOsung  wirkt;  z.  B.: 


Nr.287. 


m 


'?gf=^ 


pl-^iSs^  i^  .  ^  . 


*t 


^^^ 


s 
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Oder: 


Nr.288. 


i 


P 


K  .1^       ^j 


IB 


^ 


X 


ei«. 


*i^ 


t^f ''  '^-L^^^^ 


^ 


•— ♦- 


Bei  alien  derartigen  Fallen  m&fite  sich  der  gewohnten  Theorie 
zufolge  der  dissonante  Zusammenklang  als  das  PrimSre  darstellen 
und  die  Linienentwicklung  wSre  nur  aus  diesem  abgeleitet;  sa 
namentlich  auch  bei  vorhaltsartigen  Dissonanzketten  wie  z.  B.  in 
Nr.  274;  das  VerhSltnis  ist  aber  hier  ein  umgekehrfes,  wie  jedes 
richtige  kontrapunktische  FQhlen  ohne  weiteres  lehren  muss;  das 
Primflre  und  die  Hauptsache  liegt,  wie  Qberall  bei  einer  echten 
linear-kontrapunktischen  Satzanlage,  im  linearen  Bewegungszug,  der 
in  solchen  Fallen  auf  die  Zusammenklangserscheinungen  hinwirkt, 
in  den  melodischen  Spannungen,  nichl  in  den  dissonanten  Akkorden* 
Aus  der  linearen  Dynamik  ist  die  Dynamik  des 
Klangspiels  beeinflusst. 

Aeussersf  charakteristisch  ist  in  dieser  Hinsicht  auch  beispiels-^ 
weise  die  Einfiechtung  des  (bei  Bach  hflufig  wiederkehrenden),  eine 
allmShlich,  stufenweise  ansteigende  Bewegung  enthaltenden  (S.214f. 
charakterisierten)  Themas  in  der  Englischen  Suite  in  F-Dur  (Praiu- 
dium)  z.  B.  in  folgenden  Takten  (Thema  in  der  Mittelstimme) : 


Nr.289. 


25* 
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i^  ^ 


Indem  hier  die  mit  X  bezeichneten  TOne  jeweilen  dissonant 
in  das  ZusammenklangsgefOge  eingeflochten  sind,  erhfllt  die  in  ihnen 
liegende,  mit  der  Motivbewegung  aufwartsdrSngende  Energie  erhOhte 
Spannung.  So  nacli  dem  ersten  Taktstrich  das  d,  von  dem  atis  sich 
die  Bewegung  ins  e  welter  fortzusetzen  strebt,  hernach  das  e  als 
lebendiger  Uebergang  zu  t  usw.  •Daher  ist  auch  als  A  u  f  1 0  s  u  n  g  s- 
ton  des  d  (nach  dem  ersten  Talctstrich)  die  o  b  e  r  e  Nachbamote, 
das  e  (zweites  ViertelX  anzusehen,  als  der  Zielfon  der  aufwSrts 
schwingenden  motivischen  Bewegungsphase,  nicht  aber,  wie  eine 
von  der  Harmonik  ausgehende  Auffassungsweise  ergeben  mOsste, 
der  untere  Nachbarton,  das  als  Sechzehntel  kurz  berflhrte  ds; 
denn  dieses  ist  keineswegs  Entspannungston,  sondem  im  Gegenteil 
Anfangsglied  des  in  Sechzehntein  neu  ausholenden,  um  eine  Stufe 
aufwSrtstragenden  Anscliwungs.  Fflr  die  AuflOsung  ist  hier,  in  der 
linearen  Struktur,  die  melodische  SpannungslSsung  mafigebend, 
niclit  die  rein  harmonische  DissonanzlOsung,  die  abwSrts  erfolgen 
wflrde.  Analog  ist  an  den  weiteren  (mit  X  bezeichneten)  Stellen 
dieses  Beispiels  im  o  b  e  r  e  n  Nachbarton  die  AuflOsung  der  Dissonanz 
gelegen* 

Ebenso  zeigt  die  Umkeh  rungs  bewegung  des  Themas  im 
gleichen  Satz  die  entsprechenden  (mit  X  bezeichneten)  TOne  jeweilen 
als  Dissonanzen  zu  den  Obrigen ZusammenklSngen  gesetzt,  zu- 
erst  in  der  Oberstimme,  hernach  in  der  tieferen  Stimme;  denn  in 
ihnen  liegt  auch  melodisch  eine  nach  Weiterbewegung  strebende 
(diesmal  abwSrts  gerichtete)  Energie: 
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Nr.290. 


%  Ij/  tof  M 


Im  harmonisch  gebauten  B-Moll-Praiudium  vom  I.  Teil  des 
Wohli  KK  ist  das  gleiche  Thema  an  den  analogen  Stellen  stets  dis- 
sonant gesetzt  (vgl  Nr.  22). 


390 


Die  polyphone  Satzanlage 


Im  gleichen  Sinne  einer  VerstSrkung  der  linearen  Plastik  und 
schSrferen  Heraushebung  der  Bewegungen  sind  es  insbesondere  an- 
schwingende,  auf-  oder  abwarts  gerichtete,  belebte  Auftaktfiguren  wie 

z.  B.  in     m     t 


oderiji    ^>Sf^^ 


und  dgl^  welche  bei  Zusammensetzung  mit  anderen  Stimmen  hSufig 
durch  einen  gegen  Dissonanzen  aufprallenden  freien  Einsatz  des 
ersten  Tones  in  ihrer  abwSrts  oder  aufwSrts  drSngenden  lebendigen 
Kraft  verstSrkt  werden,  z.  B.: 


Nr.  291.         Phantasie  fUr  Orgel  fiber:  „ Valet  wUI  ich  dir  geben' 


t 


^^ 


t 


I 


'>V'j,  ' 


^il/j    ^   ^jg    n^ 


i^.tn  ^^ 
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Nr.  292.  Choralvorspiel  fttr  Orgel  „Valet  wfll  ich  dir  geben'' : 


i 


^ 


S 


S 


t 


He 


Nr.  298.        Choralvofgpiel  fBr  Orgel  ,Kyrie,  Qott  heiUger  Oeisi* 


^ 


v=;» 


X 


J 


B 


t 


^^ 


-^- 


"&■ 


Nr.294. 


Chromatische  Fuge: 


Nr.295. 


Chromatische  Fuge: 


f^  A^^  I  '/^ 


5^ 


^ 


^ 
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1± 


]^0i  ^.  I 


(Bei  den  drei  letztangefOhrten  Beispielen  verbindet  sich  diese 
EinfOgung  von  belebten  auftaktigen  MelodieansStzen  im  dissonanten 
Einsatz  mit  einer  EigentQmlichkeit»  die  speziell  aus  der  Klavier-  und 
Orgeltechnik  hervorgegangen  ist;  die  neu  in  einer  Stimme  einsetzenden 
Linien  scheinen  nSmlich  aus  einer  anderen  Stimme  wie  deren  Fort* 
setzung  zu  flieBen;  so  n3hert  sich  in  Nn  293  das  viermal  aufeinander- 

folgende  Motiv    (^   7  f^ 


-» 


im  Bild  der  Mehrstimmigkeit  dem 


Eindnick  einer  einzigen  fortlaufenden  Linie;  beim  letzten  Beispiel 
(Nn  295)  scheint  sich  im  zweiten  Taktviertel  die  auftaktige  Linie 
der  Oberstimme  aus  dem  von  der  thematischen  Mittelstimme  erreich- 
ten  Ton  b  fortzusetzen;  analoges  im  zweiten  Taktviertel  des  dritten 
Taktes.) 

Der  Starke,  plastische  Ausdruck  der  Bewegungsenergie,  die  in 
der  Linienbildung  selbst  liegt,  bringt  es  Offers  mit  sich,  dass  das 
Eindringen  in  den  Z i e 1 1 o n  einer  Bewegung  durch  chromatische 
Leittonbildung  geschSrft  ist,  wie  z.  B.  bei  der  steil  aufwSrts- 
strebenden  lebendigen  Energie  des  folgenden  Motivs  aus  der  Sin- 
fonie  (3 St.  Invention)  in  F-Moll: 


Nr.296. 


m 


f^^^ 


s 


Auch  solcbe  Linienbildung  wirkt  unmittelbar  in  die  Zusammen- 
klSnge,  die  bei  mehrstimmiger  Kombination  entstehen,  hinein;  sie 
rufen  nach  alterierten  Akkorden,  und  so  entsteht  aus  der  Spiannung 
der  Alterationsakkorde  hier  gleichfalls  eine  aufwartsdrSngende 
Energie,  die  dem  lebendigen  Gehalt  der  Linienbewegung  entspricht 
und  sie  verstSrkt,  z.  B.: 


Linienspaiuiang  und  Dissonanzblldung 


393 


Nr.2g7. 


^ 


^ 


rtnja"  f/ 1 J  E 


Oder: 


w,f  If  >f  jj  J 1 1 J 


Nr.298. 


Auch  bei  den  durch  abwSrts  gerichtete  Leittoncbromatik  gegen 
den  Tiefepunkt  bin  gescbarften  Umkebrungen  des  Motivs  entsprecben 
der  erhOhten  Bewegungsspannung  Dissonanzen  und  alterierte  Zu- 
sammenklSnge,  die  zu  den  binunterfObrenden  LeittOnen  ge$etzt  sind: 


Nr.299. 


rp  ^  ^jf 


(Beim  dritten  Male  erfahrt  bier  der  Bewegungsausdntck  des  Motivs 
den  Nacbdnick  durch  die  blosse  Dissonanz,  ^ne  dass  in  der 
Linienspannung  selbst  LeittonannSberung  an  den  Zielton  as  erfolgt) 

Durch  die  melodische  Intensitat  von  Leittonbildungen  entsteben 
Qberbaupt  ob  nun  die  HalbtOne  in  der  Tonart  selbst  liegen  oder 
cbromatisch  eingefOgt  sind,  vornebmlicb  beim  Ende  a  u  f  strebender 
Bewegungen   gescbSrfte   ,»Spitzen*-Wirkungen    (vgl.   aucb   S.  45). 
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Aus  diesem  Empfinden  heraus  liebt  es  Bach,  herausragende  Linien- 
hOhepunkte,  die  nicht  in  Leittonbewegung  erreicht  sind,  namentlich 
solche,  zu  denen  ein  weiter  Intervallsprung  tragt,  nachtrSglich 
durch  Leittonbildung  zu  schSrfen,  z.  B.  bei  dem  Gipfelton  h  des 
folgenden  Motivs  durch  nachtrilgliche  Umspielung  mit  ais: 


Sarabande  aus  der  franzdsischen  Suite  in  H-Moll: 
Nr.300. 


ijA  I  fClfcJ 


Sinfonie  (3  si  Invention  in  D-Moll): 


Phantasie  und  Fuge  filr  IGavier  In  D-Dur  (Thema  aus  der  Pliantasie): 
Nr.3Q2. 


Auch  solcher  nachtrSglicher  LeittonschSrfung  bei  einem  Gipfelton 
entspricht  ein  zusammenwirkendes  Eingreifen  durch  die  Zusammen- 
kiange  bei  einer  EinfQgung  •  solcher  Linien  in  die  MehrstimmigkeiL 
Es  kommt  darauf  an,  dass  sie  die  Leittonwirkung  in  ihrer  Scharfe 
zur  Gelhing  kommen  lassen  und  verdeutlichen.  Diesem  Ziel  dient  in 
der  Regel  neben  einer  dominantischen  Kadenzierung  noch  die  Ein* 
fOgung  des  Gipfeltones  in  eine  Vorhaltsdissonanz  vor  seiner 
Umspielung  durch  den  Leitton,  z.  B.  bei  dem  HOhepunkte  des  zuletzt 
angefQhrten  Themas: 


Nr.303. 


J<: 


li 


^^ 


^r^^ 
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Drittes  Kapit«l. 

Steigentngserecheinungen  in  der  mehretitntnigen  Bewegung. 

Zunahme  der  KlangflUle  and  Bewegungsverdichtung. 

Die  Technik  der  Steigerungsmittel  im  mehrstimmigen  Satz  ent- 
spricht  in  ihren  Qrundzagen  der  eines  einstimmigen  Linienzuges. 
Auch  hier  geht  aus  Steigerungen  die  formale  Anlage  des  Satzes 
hervor.  Der  mehrstimmige  Komplex  steigert  sich  als  eine  Einheit, 
wie  ein  einstimmiger  Linienzug.  Die  kleinen  Formen  der  Mehr- 
stimmigkeit,  wie  PrSludien,  Inventionen  u.  s.  w.  gleichen  denen  der 
einstimmigen  Satze:  der  harmonische  OrundriS  trSgt  nacli  dem 
Anfang  die  Entwicklung  gegen  die  Dominante  und  im  Mittelteil  in 
lebliaftere  modulatorische  Abweichungen,  die  gegen  den  Schluss 
zur  Haupttonart  zurQckkeliren.  Die  gleiche  Steigerungsentwicklung 
liegt  auch  den  verschiedenartigen  Satzen  innerhalb  der  Suiten  oder 
Partiten  zugrunde,  die  infolge  ihrer  Herkunft  aus  dem  Ebenmass 
bestimmter  Tflnze  in  ihrer  Formanlage  daneben  noch  engeren  Be- 
schrankungen  unterworfen  sind  und  in  mehr  oder  minder  starkem 
Masse  den  Durchbruch  von  symmetrischen  Anordnungen  und 
Periodisierung  zeigen.  Die  Qbrigen  Steigerungserscheinungen  in 
einem  polyphonen  Satz  entstehen  entweder  in  Parallelentwicklung 
mit  dieser,  gegen  die  mittleren  Partien  zum  HOhepunkt  der  Intensitat 
hindrangenden  harmonischen  Anlage,  oder  sie  durchkreuzen  diese  auch 
und  erreichen  das  HOchstmaS  der  lebendigen  Spannungen  erst 
gegen  den  SchiuB  des  Satzes,  also  in  stetig  gesteigertem  Anschwellen. 
Letzteres  kennzeichnet  im  allgemeinen  mehr  die  fugierten  Formen, 
findet  sich  aber  haufig  genug  auch  bei  den  einfacheren  kleinen 
satzen. 

Aber  auch  schon  von  den  kleinen  mehrstimmigen  Satzen  an 
ist  davon  auszugehen,  dass  jede  musikalische  Form  innere  Ent- 
wicklungen  darstellt,  und  die  Technik  der  Steigerungs- 
m|0  glichkeitenim  polyphonen  Satz  gehOrt  daher  zu  den  wesent- 
lichsten  Gnindlagen  der  kontrapunktischen  Formenwicklung. 

Die  einfachste,  auBerlich-dynamische,  klangliche  Steigerung  be- 
steht  in  der  Zunahme  der  Stimmenzahl;  sie  kommt  mehr  bei 
den  Entwicklungen  der  fugierten  Formen  in  Betracht.   In  ihrer  ein- 


396 


Die  polyphone  Satzanlage 


fachsten  Form  liegt  sie  schon  den  Expositionen  zugrunde,  die  im 
allmahlichen  Einsatz  der  neu  hinzutretenden  Stimmen  bis  zu  ihrer 
vollen  Anzahl  beruhen.  Ein  solches  Wachstum  der  KlangfQlle  von 
einer  bis  zu  alien  Stimmen  kommt  jedocb  fUr  die  Qbrigen  Partien 
innerhalb  der  Formen  nicht  mehr,  oder  nur  ausnabmsweise,  in 
Frage;  hier  besteht  vielmehr  die  SteigerungsmOglichkeit  durch  Zu- 
nahme  der  Stimmenzahl  darin,  dass  bei  einer  Mehrstimmigkeit 
keineswegs  durchgSngig  alle  Stimmen  gleichzeitig  erklingen, 
der  Satz  vielmehr  durch  mannigfache  Lockening  in  der  Stimmen- 
zahl durchsetzt  ist»  so  dafi  fOr  den  Wechsel  in  der  Klangfaile  immer 
noch  welter  Spielraum  Qbrig  bleibt^). 

Eine  andere  Steigerungserscheinung  war  im  Zusammenhang  mit 
der  komplementaren  Rhythmlk  bereits  vorwegzunehmen ;  dort  war 
darauf  hinzuweisen,  dafi  im  Lauf  der  AnnSherung  an  die  HOhepunkte 
eines  Satzes  eine  Bewegungsverdichtung  eintritt,  die  darin  besteht, 
dafi  die  lebhafteren  Motive  in  engere  Folge  zusammengerfickt  sind. 
Damit  erhOhen  sich  die  Spannungen  des  inneren  Oeschehens  in 
einer  melodischen  Mehrstimmigkeit 

Vgl.  hierzu  die  Beispiele  Nn  231,  232  und  236  oder  den  fol* 
genden  EngfOhrungstakt  aus  der  Fuge  in  D-Dur  (WohlL  Kl.  I.)  mit 
der  durchlaufenden  32tel-Bewegung  des  Themenanfangs  (Thema 
s.  Nr.  29): 


Nr.304. 


^)  Vereinzelt  kommt  es  sogar  vor,  dass  Bach  in  einer  Fuge  die  fest- 
gelegte  Stimmenzahl  im  Dienste  einer  Steigerungsentwicklung  durchbricht,  wie 
in  der  OMoll-Fuge  vom  11.  Teil  des  Wohlt.  Klaviers,  wo  an  einem  Durch- 
fahningshdhepunkt  (Takt  19)  zur  Dreistimmlgkelt  in  kompakter  ErhOhung  der 
KlangfQlle  eine  vierte  Stimme  (der  Bass)  hinzutritt 
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« 


AJTJ 


«: 


t 


Aus  den  leichten,  auftaktlgen  ZweiunddreiBigsteln  votn  Thetna 
des  Praiudiums  in  As-Dur  (Wohlt  Kl.  II.): 


Nr.305. 


m-fi^^k=^i=f. 


W 


verdichten  sich  Bewegungen  wie  in  den  folgenden  Taktem 


Nr.306. 


M 


Zur  Technik  der  steigernden  Satzbelebang. 

Diese  Erscheinung  entspricht  der  einfacheren  Steigerungsform 
bei  der  Einstimmigkeit,  die  in  der  Zunahme  der  melodischen  Be- 
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lebung  liegt.  Zugleich  erfolgt  auch  innerhalb  der  einzelnen  Linien- 
zQge  einer  Mehrstimmigkeit  wie  dort  mit  zunehmender  IntensitSt 
gegen  die  Mittelteile  zu  ein  allmahliches  Ueberflie&en  in  schnellere 
Bewegungswerte  und  Qberhaupt  ein  Zurflcldreten  der  ruhigeren 
Motive  zugunsten  der  belebteren.  Wie  bei  der  einstimmigen  Fort- 
spinnung  liegt  auch  hier  die  grOBte  Kunst  und  charalcteristische 
EigentQmlichkeit  des  polypiionen  Stiles  in  der  Unmerklichkeit 
jener  UebergSnge,  in  der  Technik  stetiger,  flie&ender  Entwicklung; 
jedes  plOtzliche  Vorrilcken  in  neue  Belebungsar^  alles,  was  irgend 
an  das  formate  Prinzip  einer  Oruppierung  erinnern  kOnnte, 
widerspricht  der  kontrapunktischen  Schreibart,  die  wie  die  Melodik 
eine  Kunst  der  E  n  t  w  i  c  k  1  u  n  g  e  n  ist  Das  gleiche  gilt  von  den 
RQckgSngen  aus  den  HOhepunkten. 

Schon  ein  Ueberblick  mit  dem  blossen  Auge  zeigt  bei  alien 
Formen  Bachs  diese  Technik,  die  am  besten  an  Einzelfailen  zu 
beobacbten  ist.  Sie  ist  in  grOBeren  Werken  oft  dadurch  gefOrdert^ 
dafi  nacheinander  auftretende  neue  Themen  schon  an  sich  gegen* 
fiber  den  vorangehenden  eine  staricere  rhythmische  Belebung  auf- 
weisen.  So  stellen  z.  B.  in  der  Fis-Moll-Fuge  des  II.  Teiles  vom 
Wohlt.  Klavier  die  drei  nacheinander  in  die  Durchffihning  eintretenden 
Themen  eine  Steigerung  der  melodischen  Bewegungen  dar: 


Nr.  307. 


1. 


i:i»tf-.T  i ,  ^  fj^T^  ^~i^  (TUi  's  rif- 


Nr.30a 


n.  (Takt  20). 


^^j^-^F^^I^I^ 
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Nr.  309.  IIL  (Takt  36). 


(Identisch  mit  dem  2.  Thema  der  H-Dur-Fuge  vom  11.  Teil  und 
dem  2.  Thema  der  Cis-Moil-Fuge  vom  I.  Teil  des  Wohlt.  Kiaviers. 

Vgl.  S.  212,  Bewegung  des  Schwebethemas.) 

Die  Bewegung  dieser  Themen  bringt  auch  die  ganze  Fugen- 
durchfOhntng  in  stetig  gesteigerten  FluB.  Aus  dem  nihig  exponierten 
ersten  Teil  fOiirt  die  zunehmende  rhytiimische  Energie  der  von  den 
punktierten  Rhythmen  des  zweiten  Themas  belebten  DurchfQhrung 
in  die  weit  versponnene  zweite  HSlfte  der  Fuge,  die  von  der  be- 
wegten  Melodilc  des  3.  Themas  in  zunehmender  Unruhe  durchwogt 
ist  Hierbei  ist  aber  der  Eintritt  der  neuen  Themen  selbst  schon  die 
AuslOsung  von  Steigerungen  in  der  Belebung  der  vorangehenden 
Teile;  ihre  Rhythmen  wirlcen  als  natOrliche  Fortsetzung  der  mehr- 
stimmigen  Entwicldung. 

Die  drei  Themen  der  Cis-MoU-Fuge  (Wohlt.  Kiavier  I.)  zeigen 
eine  Shnliche  Steigerung  der  Belebungsenergie;  das  erste  s.  Beispiel 
Nr.  16,  das  zweite  (Takt  36)  s.  Nr.  19,  das  dritte  (Talct  49): 


Nr.  310. 


^fe 


r    f     f  ,    f  ff    f  :^ 


Ein  Ueberbliclc  fiber  die  Anlage  der  Fuge  zeigt,  in  welcher 
Weise  die  gesamten  SteigeningsverhSltnisse  des  Werkes  von  diesen 
Themen  bestimmt  sind;  der  erste  Teil  (Exposition  und  1.  Durch- 
fQhrung) stellt  in  seinem  schweren  Zeitmafi  einen  groB  auftfirmenden 
Aufbau  eine  gewaltige  Weiterentwicklung  aus  der  im  Thema  liegenden 
aufschichtenden  Bewegung  dar  (bis  Takt  35),  mit  dem  zweiten  Thema 
tritt  eine  auf  mehr  und  mehr  .Stimmen  Qbergreifende,  beginnende 
Belebung  ein,  aus  der  sich  die  spannungsvolle  Bewegungsenergie 
des  III.  Themas  auslOst,  das  zusammen  mit  der  Sechzehntelbewe- 
gung  des  zweiten,  die  mittleren  DurchfOhrungsteile  in  gedrangten. 
Engffihrungen  durchsetzt,  wShrend  mit  der  analog  durchgeffihrtea 
ailmahlichen  Beruhigung  gegen  den  SchluBteii  hin  wieder  das  ruhe- 
voile  erste  Thema,  wie  im  Anfangsteil  des  Werkes,  vorherrscht. 
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Innerhalb  dieses  Prozesses  ist  aber  das  Unmerkliche  am 
Uebergang  von  den  ruhigen  zu  belebteren  Taktwerten  als  der 
eigentliche  Kern  dleser  ganzen  Steigerungstechnik  zu  beachten:  die 
erste  schwache  Belebung  aus  den  schleppenden  Taktwerten  des 
Hauptthemas  tritt  zwar  bereits  im  fOnften  Takt  ein,  aber  dadurch  noch 
unauffailig  und  ohne  den  Charakter  des  lastenden  Aufbaus  zu  zer- 
stOren,  dass  die  aus  Viertel-  und  vereinzelten  Achtelwerten  ent- 
wickelte  Linie  in  die  tiefen  BaBlagen  veriegt  ist  und  damit  den 
Charakter  der  Schwere  wahrt;  die  weitere  Durcbsetzung  dieses 
ganzen  ersten  Teiles  (bis  Takt  35)  mit  Vierteln  und  Achteln  ist  so 
durchgefahrt,  da&  erst  ganz  allmahlich  mehr  als  eine  Stimme  zu- 
gletch  an  dieser  Bewegung  teilnimmt;  solche  Steigerung  ist  SuAerst 
kunstvoil  und  fOr  Bachs  polyphone  Enlwicklung  typisch:  wenige 
Etappen  verdeutlichen  diesen  ProzeS,  der  aber  nur  an  Hand  der 
ganzen  Fuge  in  seiner  subtilen  DurchfOhrung  verstandiich  werden 
kann;  erst  erscheinen  auf  kurzer  Strecke  zwei  Stimmen  zugleich  in 
schnellerer  Bewegung  als  in  Halben  (im  9.  Takt): 


Nr.31I. 


dann  wieder  auf  eine  Reihe  von  Takten  nur  jeweilen  in  einer  Stimme 
Viertelbewegung  durch  die  Entwicklungen  aus  dem  Hauptthema 
streichend.  Hemach  allmShlicher  Ausbruch  gleichzeitiger  Belebung 
aus  mehr  als  einer  Satzstimme: 


Nn  312. 


f=^ 


(Takt  21—27): 


U-hk 


J  >J  J  J I J     ■> 


2z: 


r 
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M^^f^ 


3 


8' 

^1 


S 


^-i-^ 


80  dafi  schiie&lich  das  zweite  Thema,  welches  seinem  Cbarakter  nacb 
sich  gegensatzlich  vom  ersten  abhebt,  doch  bei  seinem  Eintritt 
(Takt  36)  in  seiner  Achtelbewegung  so  weit  vorbereiiet  ist,  daB 
kein  p  1 0 1  z  I  i  c  h  einschneidender  rhythmischer  Kontrast  es  von  den 
vorangehenden  Talcten  mehr  sondert: 


Nr.  313. 


(Takt  31-36): 


J  J  j'fnn  4i7i 


Aucli  die  Bewegung  des  zweiten  Themas  greift  erst  allmahlich  von 
einer  auf  zwei  und  mehr  gleichzeitige  Stimmen  fiber. 

Besonders  Icunstvoll  ist  aber  im  nSchstfolgenden  Teil  die  rhyth- 
mische  Vorbereitung  des  dritten  Themas:  auch  dieses  erldingt  zwar 
im  49.  Talct  als  vOllig  neuer  motivischer  Kontrast: 

Knrtlit  Qnudlafcn  dei  Liaearea  Kontnpiinkts.  26 
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i "  i     £  ^       ^  Jt^  ^ 


aber  seine  Bewegung  ist  bereits  vorher  unmerklich  efngeleitet  und 
schon  im  Takt  41 --42: 


Nr.  315. 


WVp--Q5i%-^^ 


^%i  \ 


r 


—^— ^^^— ~— ^^— ^—      I  ^.^^titM 


liegt  die  thematische  Figur,  in  einer  Mittelstimme  versteckt  (bezeichnet 
mit  < — •),  vorentwiclcelt  da  und  bedarf  nur  noch  der  letzten  charak- 
teristischen  AuslOsung  durch  Aufhebung  der  synkopischen  Bindung 
auf  dem  Gipfelton,  wodurch  allerdings  erst  das  Thema  sich  scharf 
und  neuartig  wirkend  abhebt  Zugleich  zeigt  aber  diese  latente  Vor- 
form  des  IILThemas  im  Takt  41—42,  wie  dieses  aus  den  Achtel- 


figuren  heraus  entwickelt  und  vorbereitet  ^M| — T  I   T  ^V^F^T^ 


ist  (s.  z.  B.  die  Unterstimme  des  Taktes  40  im  letzten  Beispiei)  und 
in  seinen  Wurzeln  daher  bis  in  den  5.  Takt  der  Fuge  zurQckreicht 


Lineare  Steigerung  innerhalb  der  mehrstimmigen  Anlage 
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AUe  Bewegung  in  einem  kontrapunktischen  Satz  entwickelt 
sich  aus  einem  AnstoB,  der  sich  zu  immer  weiteren  Stofiwellen 
fortpflanzt,  sie  verbreitert  sich  aus  der  ursprflnglichen  Stimme,  in 
der  sie  entstand,  mehr  und  mehr  fiber  die  fibrigen  Satzstimmen^ 
allmahlich  auch  auf  immer  mehr  Stimmen  zu  g  I  e  i  c  h  e  r  Zeit  fiber- 
greifend,  den  ganzen  Linienkomplex  mit  gesteigerter  Lebendigkeit 
durclisetzend.  Es  kommt  bei  soicher  Steigerungstechnik  mittels 
wachsender  Belebung  in  den  Stimmen  wie  bei  der  e  i  n  s  t  i  m  m  i  g  e  n 
Linie vor ailem  darauf  an,  daB  dieeinmal  erreichten  sclinell- 
sten  Bewegungswerte  sich  nicht  mehr  verlieren  und  von  der 
Bedeutung  erst  unmerklicher  Auftaktfiguren  oder  zwischendurch  kurz 
auftauchender  rhythmischer  Belebung  alimShlich  zum  herrschenden 
BewegungsmaB  gelangen. 


Lineare  Ste^erung  innerhalb  der  mehrstimnugen  Anlage. 

Ein  weiteres  Steigerungsmittel  der  mehrstimmig-melodischen 
Anlage,  das  mit  den  fibrigen  Hand  in  Hand  geht,  entspricht  gleich-. 
falls  der  einstimmig-melodischen  Steigerung,  das  Ausgreifen  wach-; 
sender  Intensitat  auf  die  Linienplastik  selbst;  grOBere  Unruhe 
innerhalb  der  Linienphasen  und  Umfassung  weiterer  Intervalle  tritt 
ein,  geebnete  melodische  Ffihrungen  aus  den  Anfangspartien  schwellen 
und  verzerren  sich  bis  zu  phantastischen  Zfigen.  So  erfShrt  auch  ein 
Motiv  Oder  Thema  selbst,  wie  bei  der  Einstimmigkeit  (vgL  S.  255)^ 
VergrOBerungen  im  Raume,  z.  B.  das  folgende  Motiv  aus  der  Sin- 


fonie  (dreistimmige  Invention)  in  F-Moll 


das  in 


Umgestaltungen  wie  diesen  erscheint  (das  Motiv  mit  > — •  bezeichnet): 


Nr.  316. 


^t 


^^ 


!Ji>H-l.     i     \U  i 


(Takt  20—22): 


/^;^''v'^y  ^^^ 


i 


a6» 
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Da$  erste  Motiv: 


vom  Aliemande-Thema  der 


FranzOsischen  Suite  in  H-Moll  dehnt  sich  zu  den  Bildungen: 


Nr.  317. 


^ 


^ 


J 


^^ 


c  .t  i 


Die  gesteigerte  Entwicklung  einzelner  Linien  gegen  die 
HOhelagen  zu  ergreift  in  der  Mehrstimmigkeit  vor  allem  die  am 
helisten  herausklingenden  hOchsten  Stimmen.  Auch  hier  bildet  wie 
bei  der  einstimmigen  Fortspinnung  Bach  mit  Vorliebe  aus  den  HOhe- 
punkten  der  einzelnen  Phasen  untereinander  zusammenhSngende 
ansteigende  Linien,  flbergreifende  Kurven;  auch  bei  derartigen  Steige- 
rungen  einer  M  e  h  r  stimmigkeit  ist  es  wesentlich,  da&  nichtzwei- 
mal  hintereinander  die  gleichen  TOne  ais  HOhe- 
p  u  n  k  t  e  von  Kurvenbildungen  in  der  Oberstimme  erreicht  werden. 
Insbesondere  das  Herannahen  des  vollen  HOhepunktes  eines  Satzes 
pflegt  durch  die  ISngeren  Spannungen  solcher  Obergreifender  Steige- 
rungen  gekennzeichnet  zu  sein,  wobei  die  letzte  AuslOsung  in  den 
Oipfeiton  meist  durch  einen  Leittonschritt  erhOhte  Intensitat  erfahrt 
Die  hOchsten  TOne  der  obersten  Satzstimme  fallen  daher  sehr  oft 
mit  dem  HOhepunkt  der  ganzen  Formanlage  zusammen. 
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Wo  aber  ein  mehrstimmiger  Satz  gegen  einen  derartigen  Ent- 
wicklungshOhepunkt  hin  gelangt,  erfolgt  mit  diesem  Anstieg  der 
hOheren  Satzstimmen  nicht  durchwegs  zugleich  eine  aufwarts  strebende 
Bewegung  der  tieferen  Stimmen.  Ein  solches  HinanrQcken  des  ganzen 
Linienkomplexes  in  die  hOlieren  I^gen  wfirde  sclion  dem  ganzen 
Klang  m  a  s  s  i  V  nacli  keine  Steigerung,  sondem  eine  Verdfinnung  dar- 
stellen  und  findet  sicli  selir  IiSufig  sogar  ais  Iiellere  Scliattierung, 
die  gegen  die  Hauptpartien  zurQcktritt.  Eine  Steigerung  im  ganzen 
Satz  stellt  vielmelir  —  analog  wie  bei  der  Einzellinie  —  eine  r  a  u  m  * 
liclie  Ausweitungy  die  Umspannung  weiter  Dimensionen  im 
Vertikaldurclischnitt  durch  das  Liniengewebe  dar,  so  daB  den  Gipfel- 
punkten  der  Entwicklung  nicht  ein  Mitgehen  der  tiefen  Stimmen  zur 
HOlie,  sondem  im  Gegenteil  deren  gleichzeitiges  allmSliliches  Aus- 
greifen  nacli  der  Tiefe  entspricliL  Ein  solclies  Anschwellen  des 
Satzes  zu  groBem,  breitem  Strome  ist  eine  Steigerungserscheinung, 
die  besonders  bei  der  mehr  als  zweistimmigen  Satzanlage  vorkommt. 
Solclie  rSumliche  Ausbreitung  der  ganzen  Mehrstimmigkeit  bedingt 
schon  rein  dynamisch  ein  Crescendo,  ein  Anschwellen  der  Klang- 
fOlle.  So  kommt  es,  daB  hier  die  absteigenden  Entwicklungen  der 
Tiefe-Stimmen  nicht,  wie  sonst  das  Fallen  einer  Linie  fOr  sich,  einen 
ROckgang  der  Intensitat  bedeuten.  Daraus  ergibt  sich  auch  far  die 
instrumentale  Darstellung  eine  nicht  unwichtige  Folgerung;  in 
Abweichung  von  der  im  allgemeinen  dem  aiteren  melodischen  Stil 
entsprechendenRegel  sind  bei  solchem  Wachstum  des  Linienkomplexes 
in  die  Tiefe  gehende  BaBlinien  nicht  zu  diminuieren,  sondem  sie 
erstreben  im  Gegenteil  eine  stSrkere  MassivitSt  des  Klanges,  indem 
sie  hier  eine  Steigerung  darstellen.  Es  kommt  immer  darauf  an,  das 
Oeschehen  und  innere  Wachstum  in  der  Liniengesamtheit 
zuvOrderst  zu  erfassen  und  fiber  die  Entwicklung  der  einzelnen  Linie 
an  sich  zu  stellen.  Qleichzeitig  bedingt  solche  Entfaltung  des  line- 
aren  Satzes  in  die  Breite  meist  die  Entstehung  eines  grOBeren  freien 
Raumes  fiber  dem  BaB,  dessen  TOne  um  so  freier  ausschwingen 
kOnnen,  wenn  sie  nicht  von  einer  zu  enge  darfiberliegenden  Stimme 
erdrfickt  werden.  Au>  diesem  Grand  sind  fiberhaupt  fallende^)  BaB- 

')  Oberhattpt  sind  aDe  Abweichnngen  von  dem  allgemeinsten  Qnindprinzip, 
wonach  Entwidclung  zur  H6he  Steigerung  darsteflt,  wieder  in  der  Innendynamilc 
selbst  begrfindet;  so  z.  B.  auch,  wenn  innerhalb  einer  geschlossenen  Linienphase 
die  breit  aualadende  Kraft  gr5fierer  Spriinge  abwfirts,  u.  zw.  nicht  nur  in  der  Sal}- 
stimme,  ein  plastisches  Crescendo  in  der  Wiedergabe  erfordert,  da  Jede  Unien- 
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stimmen    dann    in    einem    Crescendo    darzustellen, 
wenn  sie  sich.nach  der  Tiefe  zu  isolieren,  z.  B.: 


Nr.3!8. 


PrMludium  in  H-MoU  (Wohit  KL  I): 


*»»■  ^'  ^  ^ 


^ 


^ 


■^- 


energie  urn  so  wuchtigere  Steigerang  enthdlt,  je  weiter  ihre  einzelnen  Intervall- 
fortschreitungen  tragen.  (Etwas  anderes  ist  es,  wenn  eine  neue  Linienphase  zu 
einem  tiefen  Ansatzton  weit  ausholt,  um  eine  neue  Teilwelle  einzuleiten;  dann 
ist  natOrlich  dieser  tiefe  Ton  auch  schwficher  anzufassen,  da  er  nicht  die  Aus- 
158ung  einer  von  den  frDheren  Tdnen  her  weit  zur  Tiefe  ausladenden  Energie, 
sondem  Neuansatz  ist.)  Es  Icommt  nicht  auf  mechanische  Handhabung  der  aU- 
gemeinsten  Qrundregel,  sondem  auf  Einffiblung  in  das  ganze  dynamtsche  Prinzip 
an.  Daher  Icann  z.  B.  auch  die  Lebhaftigkeit  der  KurvenentwicUung  gegenttber 
dem  allgemeinsten  Qrundsatz  der  Steigerung  zur  H5he  den  Ausschlag  geben, 
indent  der  Obergang  hi  wirrer  gelcrSuselte  und  rhythmisch  erregtere  Ltnienzuge 
auch  bei  Entwicldung  gegen  die  Tiefe  zu  ein  Crescendo  erfordert.  Und  doch 
ist  zu  beobachten,  daS  eine  solche  Steigerung  der  Linienunruhe  selten  mit  der 
Entwiddung  zur  Tiefe  verbunden  ist;  je  mehr  man  in  die  Bewegungsplastik  der 
alten  Linienpolyphonie  eindringt,  desto  mehr  ist  man  von  der  grofiartigen  Ein- 
fachheit  des  4ynamtschen  Prinzips  ilberwSltigt,  wonach  aUer  Anstieg  Steigerung, 
aller  Abstieg  Entspannung  bedeutet,  und  im  unendlich  wechselvollen  Ineinander- 
wogen  der  dynamischen  Kurven  die  ganze  Innenlcraft  auch  ihren  Hufieren 
dynamischen  Ausdrucic  erfordert.  —  FQr  den  Orad  des  Crescendo  Ist  hieitei 
natilrlich  die  Rapidit&t  der  Steigerung  mafigebend;  wie  diese  Icann  sich  ebeoso 
das  Mafi  der  Entspannung,  von  dem  das  Diminuendo  besthnmt  ist,  bei  Bach' 
liber  alle  Grade  zwischen  explosiver  P15tzlichlceit  und  breitest  gezogenem  Ver- 
lauf  erstreclcen,  dessen  Einzelstadien  Icaum  merldiche  AUmflhlichlceit  der  Ober- 
gUnge  ertragen.  Bei  alledem  ist  nicht  zu  vergessen,  daB  aUe  Unterschiede,  auch 
die  pl5tzlichen,  stets  unaufdringlich  abzutdnen  sind,  wie  ja  z.  B.  auch  auf  der 
Orgel,  in  der  Bachs  Instrumentalkunst  immer  noch  ruhte,  solche  durchgehende 
StSrlceschattierungen  innerhalb  der  einzelnen  von  den  ineinanderstreichenden 
Linien  fiberhaupt  nicht  zu  brhigen  sind.  (Die  Voriragsbezeichnungen,  die  man 
in  den  praktischen  Ausgaben  findet,  sind  aUe  nicht  von  Bach  und  groBenteila, 
selbst  in  den  verbreitetsten  Ausgaben,  haarstrlubend  falsch,  ebenso  die  Phra- 
sierungsbogen.  Es  bedurfte  ihrer  nicht  fur  die  Zeit,  die  ihr  richtiges  Empfhiden 
selbst  hi  sich  trug;  Bach  schrieb  nichts  als  die  T5ne.) 


Lineare  Steigerung  innerfaalb  der  mehrstimmigen  Anlage 
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Nr.  319.    Toccata  und  Fuge  ffir  Klavier  in  Fis-Moll  (aus  der  Fuge): 


In  ahnlicher  Weise  ist  auch  der  Eintritt  des  vollen  HOhepunkts 
der  Cis-MoU-Fuge  aus  dem  I.  Teil  des  ,Wohlt  Klaviers*,  zu  dem 
€]ne  breite  Steigerung  hinleitet,  durch  den  Einsatz  des  Hauptthem^is 
inweitisolierter,  kraftvoll  tOnender  BaBstimme  gekennzeichnet: 


Nr.  320. 


rmr^mi 


m. 


t 


^ 


^ 


-^- 


Neben  alien  diesen  in  der  Linienanlage  selbst  begrQndeten 
Steigerungserscheinungen  kommen  natfirlich  far  den  kontrapunktischen 
Satz  mit  der  Entwicklung  gegen  die  belebteren  Durchfahrungsteile 
einer  Form  auch  die  allgemeineren  musikalischen  Steigerungsmittel 
in  Betracht,  die  in  HSufung  der  Dissonanzen  Oder  in  zunehmender 
Durchsetzung  mit  chromatischen  Spannungen  usw.  bestehen;  ferner 
aber  Steigerung  der  motivischen  Verarbeitung,  grOfiere  Mannigfaltig- 
keit  in  kontrapunktischen  Kombinationen  der  Themen,  VergrOfie- 
rungen  (Dehnung  ihrer  ursprQnglichen  Notenwerte)  und  Verkleine-* 
rungen  (VerkDrzung  ihrer  Bewegungswerte),  Umkehrungen  usw.;  mit 
der  ZusammendrSngung  der  belebteren  Rhythmen  hSngt  insbesondere 
die  Technik  der  sog.  ^EngfOhrungen''  zusammen,  bei  denen  die 
ThemeneinsStze  in  den  verschiedenen  Satzstimmen  in  der  Weise 
verschrSnkt  sind,  daB  der  neue  Einsatz  einer  Stimme  mit  einem 
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Thema  oder  Motiv  noch  in  dessen  Verlauf  durch  eine  der  anderen 
Stimtnen  hineinfailt 

Wie  alle  polyphone  Mehrstimmigkeit  flberhaupt  eine  groBep 
vielfache  Steigening  und  ein  Wachstum  aus  den  Bewegungsspannungen 
der  melodischen  Linie  darstellt,  so  erscheinen  auch  ihre  formalen 
Entwicklungen  nur  als  ein  groBeSy  verbreitertes  Obergreifen  der  bei 
der  einstimmigen  Formanlage  beobachteten  Steigeningserscheinungen 
Ober  den  Komplex  einer  Mehrheit  von  Stimmen  mit  ihrer  lebendig 
strOmenden  Energie.  Theoretiker  wie  Riemann  und  August  Halm') 
bezeichneten  die  ganze  Musik  „als  eine  ungelieuer  erweiterte  Variation 
der  musikalischen  Urform,  d.  i.  der  Kadenz.**  Dies  betrifft  die  Ent- 
wicklung  des  harmonischen  Grundrisses  der  Formen;  verfolgt  man 
aber  die  musikalische  Form  nach  iliren  linearen  Entwicklungen^ 
so  kOnnte  man  sie  ebenso  als  eine  ungeheuer  erweiterte  Variation 
der  M  e  1  o  d  i  e  als  Urf orm  bezeichnen ;  sie  ist  aus  Steigerungen  und 
Spannungen  bestimmt,  wie  die  Linie.  ErschOpfend  ist  weder  die 
eine  noch  die  andere  von  diesen  beiden  Kennzeichnungen,  sondem 
nuY  beide  in  jenem  Ineinanderwirken^  das  alles  musikalische  Ge- 
schehen  durchdringt,  dort  den  Ursprung  des  Satzes  mehr  aus  Akkorden, 
hier  mehr  aus  Linien  vortreten  lassend.  Bei  den  Formen  der  Poly- 
phonie  ist  aber  stets  das  Letztere  das  PrimSre  und  Bestimmende, 
die  ganze  Satzanlage,  so  auch  die  Form  aus  der  Perspektive  des 
^horizontalen*,  mit  den  Linien  streichenden  Durchblicks  zu  verstehen. 
Alle  Form  erfQllt  sich  als  eine  Bewegung. 


I 


Viertes  Kapitel. 

Verdichtnng  tind  AuflOsting  der  thematischen  Bewegung. 

Die  Entwicklung  der  DurchfUhrung^artien  and  Zwischenspiele. 

m  Zusammenhang  mit  der  inneren  Aniage  und  den  Entmcklungen 
innerhalb  einer  linearen  Mehrstimmigkeit  sind  noch,  ohne  daB 
damit  bereits  die  spezielle  Formenlehre  behandelt  werden  soil,  drei 
a  1 1  g  e  m  e  i  n  e  Formbegriffe  ins  Auge  zu  fassen,  welche  noch  tief  in 
der  Technik  der  Linienanlage  wurzeln  und  welche  eigentlich  erst 
einen  Obergang  von  der  mehrstimmigen  Technik  zur  Formen- 
lehre darstellen  und  vor  allem  in  ihren  OrundeigentQmlichkeiten 

')  ,Harmonielelire*y  Verlag  Odschen. 
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nur  aus  dem  Wesen  der  llnearen  Entwicklungskunst  zu  verstehen 
sind.  Es  sind  die  geiaufigen  Begriffe  der  Exposition,  Durch- 
fQlirung  und  des  Zwischenspiels. 

Von  diesen  drei  Formbegriffen  wird  meist  nur  in  Bezug  auf 
die  Fuge  gesprochen,  sie  gehOren  jedoch  aller  thematiscli-iniitato- 
rischen  Technilc  und  somit  audi  den  kleineren,  im  Qbrigen  noch 
keine  fugenartigen  Qebilde  darstellenden  Formen  an.  Je  mehr  sich 
die  kleineren  Formen,  PrSludien,  Inventionen  usw.,  einer  Vereinheit- 
lichung  und  Konzentrierung  der  Thematik  nahem,  desto  starker 
beginnen  die  ersteren  von  diesen  Formersclieinungen,  Exposition 
und  DurchfQhrung,  liervorzutreten  und  sicii  von  den  Qbrigen  Partien 
des  Satzes  abzuheben.  Sie  kSnnen  bier  in  sehr  kurzer  Zusammen- 
fassung  gekennzeichnet  werden,  wShrend  der  Technik,  welche  in 
den  sogenannten  ^Zwischenspielen**  liegt,  namentlich  fOr  die  kleineren 
Formen,  die  auch  im  Unterricht  den  kontrapunktischen  Anfangs- 
Qbungen  zugrunde  liegen,  eine  grofie  Bedeutung  zukommt,  insbe- 
sondere  aus  dem  Gesichtspunkte  der  linearen  Bewegungsentwicklung 
in  ihrem  EinfluB  auf  formale  Erscheinungen. 

Im  allgemeinsten  Sinn  bezeichnet  man  jede  gesteigerte  Ver- 
arbeitung  eines  muslkalisclien  Satzes  als  i,Durchfahrung*.  Das  Wort 
gewinnt  jedoch  seinen  speziellen  Sinn  innertialb  der  imitatorischen 
und  der  fugierten  Formen  der  Kontrapunktik,  wo  solche  zusammen* 
gehOrige  Partien  mit  dem  Ausdruck  i,DurchfOhrung*  zusammengefaBt 
werden,  welche  durch  den  nacheinander  in  alien  Stimmen  erfolgenden 
Eintritt  desThemas,  unter  gesteigerter  modulatorischer  und  reicher 
kontrapunktischer  Verarbeitung,  gekennzeichnet  sind.  Die  erstmalige 
Intonierung  des  Themas  durch  alle  Satzstimmen  hindurch,  mit  ihrem 
allmahlichen  Anschwellen  zur  vollen  Stimmenzahl,  fafit  man  als 
^Exposition''  zusammen. 

Exposition  und  DurchfOhrungen  sind  erst  innerhalb  der  eigent- 
lichen  Fugenform  an  bestimmte  engere  OesetzmSBigkeiten  gekettet, 
insbesondere  an  einen  bestimmten  tonartlichen  Wechsel  des  Themas 
zwischen  einem  Einsatz  in  der  Tonika  und  in  der  Dominante.  Be- 
zOglich  der  imitatorischen  Einsatzfolgen  und  der  Tonstufen  der 
Themenintonierung  kOnnen  jedoch  bei  den  kleineren  Formen  Exposition 
und  DurchfOhrungen  viel  freier  sein;  Hauptmerkmal  bleibt  das  Auf- 
treten  und  die  Kontrapunktierung  vom  Thema  selbsi 

In  formalerHinsicht  am  interessantesten  ist  jedoch  das  ^Zwisdien- 
spiel";   damit   bezeichnet  man  in  der  Fuge  die  Teile  zwischen 
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Exposition  und  DurchfQhrung  Oder  zwischen  den  einzelnen  Durch- 
f fihrungen,  ferner  aber  auch  i  n  n  e  r  h  a  1  b  von  Exposition  Oder  Durch<- 
fOhrung  die  Strecken,  welche  zwischen  den  Intonierungen  des.Themas 
selbst  liegen;  ^^Zwischenspiele''  sind  mit  einem  Worte  alle  Partien, 
die  sich  nicht  in  den  Linienbildungen  zur  prSgnanten  Qestalt  des 
ganzen  Tliemas  selbst  verdichten.  Im  ersteren  Falle  sind  sie  gewOhn- 
lich  ausgedehnter,  ein  wesentliclier  Unterschied  zur  zweiten  Art  be- 
steht  jedoch  nicht,  sie  dienen  stets  der  gleichen  Bestimmung  einer 
Entwicklung  und  sind  zunSchst  nicht  aus  selbstSndigen  Motiven 
gebildet,  sondem  aus  dem  Themenmaterial  in  mannigfachster  Weise 
gewonnen.  Ihre  Bedeutung,  und  damit  auch  ihre  groBe  Schwierig- 
keit,  liegt  in  der  Oberleitung  von  Bewegung  und  Steigerung,  wShrend 
Exposition  und  DurchfQhrung  mehr  hinsichtlich  der  speziellen 
thematischen  Verarbeitungstechnik  ihre  Schwierigkeiten  enthalten; 
daher  auch  der  Name  des  nZwischenspiels'*,  das  vom  Standpunkt 
der  rein  thematischen  Technik  allerdings  ein  Aussetzen  von  der  Ver<- 
arbeitung  des  linearen  Kerngebildes  selbst  darstellt,  dessen  Be- 
zeichnung  jedoch  nicht  in  jeder  Beziehung  fflr  seine  Bedeutung 
zutreffend  ist. 

Man  beschrSnkt  den  Formbegriff  des  Zwischenspiels  sehr  zu 
Unrecht  auf  die  Fugen;  denn  gerade  in  den  kleineren  imitatorischen 
Formen,  wo  sich  die  durch  den  Wiedereinsatz  des  Hauptthemas 
gekennzeichneten  Partien  noch  nicht  zu  solcher  Bedeutung  aus  dem 
ganzen  Satz  herausheben  wie  bei  den  ^DurchfOhrungs'-Partien  der 
Fugen^  sind  die  tlbrigen,  breiten,  freier  ausgesponnen'en  Entwick- 
lungen  hSufig  der  weitaus  grOfiere  Tell  der  SStze. 

Die  Keime  zu  diesen  Formbegriffen  liegen  schon  in  der  Ent- 
wicklungstechnik  der  einstimmigen  Linie,  wie  Qberhaupt  alle  innere 
Aniage  mehrstimmiger  SStze  eine  ins  Grofie  gesteigerte  Weiter- 
bildung  melodischer  Erscheinungen  darstellt:  wie  bei 
der  einstimmigen  Linie  sind  in  der  Mehrstimmigkeit  Telle  zu  unter- 
scheiden,  wo  die  thematischen  Bildungen  vorwiegen,  und  soiche,  wo 
diese  in  der  linearen  Weiterspinnung  mehr  und  mehr  verflieBen. 
Diese  Erscheinungen  von  thematischer  Konzentrierung  und  thema- 
tischer  Zersetzung  erscheinen  hier  bloB  tlber  den  Komplex  grOfierer 
Stimmenzahl  ausgebreitet;  dieser  Gegensatz  spielt,  wenn  er  auch 
bei  den  Fugen  erst  eine  besondere  Bedeutung  fOr  die  Regeln  des 
a  u  fi  e  r  e  n  Formaufbaus  gewinnt,  in  alle  polyphonen  Satze  hinein,  da 
eine  imitatorische,  bis  zu  gewissem  Grade   motivisch  vereinheit- 
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Hchende  Technik  bei  alter  Kontrapunktik,  schon  von  den  ersten 
AnfSngen  und  kieinsten  Formen  an,  vorliegt.  Jenen  Teilen  aus  den 
etnfachsten  einstimmigen  Formen,  bei  welchen  nach  Kadenzierun^ 
in  Parallele  Oder  Dominante  usw.  das  Hauptthema  in  scharfen  Um- 
rissen  wieder  auftritt,  entsprechen  die  DurchfQhrungsabschnitte,  die 
auch  SuBerlich  zunSchst  durch  Einsatz  des  Hauptthemas  selbst  hervor- 
Ireten,  wShrend  der  Formbegriff  des  Zwischenspiels  in  denjenigen 
Teilen  der  einstimmigen  Form  latent  liegt,  wo  sich  das  Thema  in 
die  Fortspinnungen  verliert.  Das  Zwischenspiel  ist  nichts  als  eine 
flber  die  Linienentwicklungen  der  M  e  h  r  stimmigkeit  Qbergreifende 
Fortspinnung.  Die  kleinen  mehrstimmigen  Formen  bringen  -im 
allgemeinen  genau  wie  die  kleinen  einstimmigen  Formen  eine  Wieder- 
kehr  der  Themen  selbst  nach  den  hauptsSchlichen  modulatorischen 
Wendungen,  dem  Obergang  in  die  Dominante  nach  AbschluB  des 
ersten  Teiles,  und  sehr  oft  auch  schon  innerhalb  des  ersten  Teiles 
bei  Wendung  in  die  Parallele.  Auch  die  SchluBteile  sind  fast  immer 
wieder  durch  Auftreten  der  Themen  selbst  gekennzeichnet. 

Die  Aufgabe  des  Zwischenspiels  liegt  in  einem  Ausgleich  von 
Bewegungen,  in  der  Fortsetzung  einer  angebahnten  Entwicklung, 
dem  subtilen  Gleichgewichtsspiel  von  Steigerungen  und  allm^hlichen 
SpannungslOsungen;  es  dient  dem  IneinanderfQhren  von  Bewegungen 
und  der  Verbindung  von  grOfieren  Komplexen  innerhalb  der  ganzen 
Form  in  lebendigem  Geschehen.  Darum  beruht  es  in  einem  hoch- 
entwickelten  Formempfinden,  dem  gegenQber  auch  die  rein  technischen 
Schwierigkeiten  der  DurchfQhrungen,  die  verschiedenartigen  imita- 
torischen  und  kontrapunktischen  Themen-  und  Motivkombinationen, 
zurQcktreten.  Das  Zwischenspiel  als  eine  ,,Episode^  zu  definieren, 
in  ihm  nur  den  Begriff  von  ^nebensSchlichem'',  well  nicht  der 
thematischen  DurchfQhrung  angehOrigem  Formteil  zu  sehen,  das 
vermochte  nur  eine  Betrachtungsweise,  die  in  Anklammerung  an  die 
a  u  fi  e  r  e  Anschauung  die  gangbare  musikalische  Formenlehre  schuf, 
ohne  mehr  vom  Geist  der  Form  eine  Ahnung  zu  haben.  Zur  Ver- 
bindung von  einzelnen  Satzteilen  gehOrt  zunSchst  auch  die  harmonisch- 
modulatorische  Oberleitung;  aber  diese  ist  nicht,  wie  viele  LehrbQcher 
darstellen,  allein  die  Bestimmung  des  Zwischenspiels,  dessen  wesent- 
lichster  Inhalt  in  Bewegungs-  und  SteigerungsverhSltnissen  beruht, 
wie  in  ihrem  Urgrunde  alle  Erscheinungen  der  Polyphonic. 

Wenn  man  die  kontrapunktischen  Formen,  von  den  kieinsten 
bis  zur  Fuge,  Oberblickt,  so  stellt  sich  also  nicht  mehr  die  „Durch- 
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fQhrung''  als  Grundinhalt,  das  vZwischenspiel*  als  Lock^rung  dar, 
sondern  umgekehrt  die  freie  Entwicklungsfortspinnung  Qberall  als 
der  tragende  Gnindstrom^  in  dem  sich  einzelne  Partien  zu  strengerer 
Thematik  verdichten.  Das  sind  die  „Durchfahrungen*  und  erst  von 
ihnen  aus  gesehen,  aus  der  speziellen  Blickweise  der  Fugierungs- 
technik,  stellt  sich  jener  tragende  Qrundstrom,  wo  er  von  der  Themen- 
strenge  sich  lOst,  als  „Zwischenspiel*  dan  Halt  man  ihn  mit  seinen 
Steigerungswellen  nicht  als  das  Wesentliche  fest,  so  verliert  man 
alien  kOnstlerischen  Sinn  der  Bach'schen  Fugen  aus  dem  Auge, 
und  sie  werden  zu  den  trockenen  Formspielereien^  als  die  sie  die 
flbliche  Kompositions-  und  Formenlehre  ungewolit  darstellt  Nichts 
ist  far  Bachs  Fugen  kennzeichnender  als  die  meist  ungemeln  freie 
Behandlung  der  Durchftlhrungen  und  die  Verlegung  vieler  ihrer 
groBen  HOhepunkte  und  Hauptinhalte  in  die  ,,Zwischenspiele*. 

Der  E  n  d  t  e  i  1  eines  Zwischenspiels  dient  daher  stets  der  Vor- 
bereitung  eines  thematisch  wieder  konzentrierteren  Teiles  und  stellt 
zumeist  eine  steigernde  Entwicklung  dar,  als  deren  AuslOsung  der 
neue  Themeneinsatz  wirkt;  doch  kOnnen  die  SpannungsverhSltnisse 
auch  so  verteilt  sein,  dafi  eine  DurchfQhrung  mit  ihrem  ersten  Wieder- 
eintritt  des  Themas  selbst  vOUig  von  neuem  zu  einer  Stelgerung 
einsetzt;  in  solchen^  allerdings  weniger  hSufigen  Fallen  lauft  daher 
das  Zwischenspiel  nicht  in  eine  Steigerung,  sondern  im  Gegenteil  in 
eine  Entspannung  aus  (in  der  Regel  zugleich  auch  mit  kadenzierendem 
harmonischem  AbschluB).    Vgl.  z.  B.: 


Nr.  321. 

u 


i 


^ 


Fuge  in  Fis-Moll  (Wohlt  Kl.  11 ): 


^m 


3 


t 


It^: 


^ 
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^ 
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Der  erste  Ton  (cis)  der  Oberstimme  ist  Ende  des  zweiten  Themen- 
einsatzes  der  Exposition;  das  Zwischenspiel  fOhrt  hier  in  abwarts- 
leitender  Entspannung  zum  dritten  Themeneinsatz  im  Baft  (Ende 
des  zweiten  Taktes). 
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Ebenso  ist  der  Anfang  des  Zwischenspiels  stets  von  den 
linearen  Bewegungsverhaitnissen  abhangig.  Ekie  Art  des  Einsatzes 
besteht  in  einem  plotzlichen  Zurflcktreten  der  ganzen  Intensitat  und 
auch  der  Sufieren  dynamischen  Faile  des  Satzes.  Ein  solcher  Zwischen- 
spielanfang  liegt  stets  dann  vor,  wenn  sich  der  vorangehende  thematisch 
bestrittene  Tetl  selbst  bis  zu  einem  HOhepunkt  steigerte  und  mit 
diesem  voll  abschloft  (in  der  Regei  hierbei  auch  zugleich  mit  einem 
kadenzierenden  liarmonischen  Abschluft);  dann  liebt  sicli  von  diesem 
Teil»  scliarf  gesondert,  meist  auch  in  neuen  Klangfarben,  jedenfalls 
aber  erst  ganz  dOnn  gesetzt,  ein  Zwischenspieleinsatz  ab,  der  aus 
vollem  Neuansatz  die  Spannung  entwickelt  und  steigert  und  eineita 
weiteren  Themeneinsatz  zustrebt  In  solchen  Fallen,  die  auch  den 
Namen  nZwischenspiel''  noch  am  ehesten  gerechtfertigt  erscheinen 
iassen,  ist  auch  bei  der  Darstellung  das  Zwischenspiel  in  piOtzlich 
eintretendem  p  oder  pp  von  der  vorher  entwickelten  KlangfOlle 
dynamisch  abzuheben,  z.  B.  in  folgenden  Taicten  aus  der  Sinfonie 
(3-st.  Invention)  in  F-Moll.  (Mit  dem  OMoll-Akkord  nach  dem 
ersten  Taktstrich  Ende  der  Exposition): 


Nr.322. 


^^ 


m^ 


^ 


^^ 
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Sehr  oft  ist  aber  mit  dem  Ende  einer  Durchfahningspartie, 
d.  h.  mit  dem  Ausklingen  der  letzten  ihr  zugehOrigen  thematischen 
Stimme,  der  HOhepunkt  einer  Steigerung  nocli  nicht  erreicht;  in  diesem 
Fall  bedeutet  der  Eintritt  des  Zwischenspiels  keineswegs  eine  plOtz* 
iiche  Entspannung  oder  einen  merklich  abgesonderten  Teil,  sondera 
seine  Aufgabe  liegt  gerade  in  der  Fortleitung  der  Steigerung  bis  an 
ihren  HOhepunkt,  und  von  diesem  aus  erst  in  einer  neuen  Spannungs- 
vorbereitung,  was  abermals  auch  fQr  die  Darstellung  mafigebend  ist,. 
die  hier  auch  nicht  mit  dem  Ende  der  DurchfOhning  dynamiscb- 
zurQckzutreten  hat.  Hierbei  liegt  auch  nach  jenem  erst  im  Zwischen- 
spiel  liegenden  HOhepunkt  kein  Abschlufi  und  plOtzlicher 
ROckgang  zu  neuem  Entwicklungsanfang  vor,  sondem  eine  allmSh- 
Iiche  Entspannung  bis  zu  einem  Tiefepunkt  und  hemach  wieder 
allmShliche  Spannungsverdichtung.  Eine  solche  Vollendung  einer 
Entwicklung,  die  in  den  thematischen  Hauptpartien  nicht  bis  zun^ 
Ende  der  Steigerung  gelangt,  zeigt  deutlich  das  eigentliche  Wesen 
des  Zwischenspiels,  das  auch  hierin  genau  dem  Begriff  der  «Fort- 
spinnung*  in  der  einstimmigen  Linie  entspricht;  wie  bei  der  Durch- 
fUhrung  das  Hauptgeschehen  in  den  besonderen  Forderungen  der 
Thematik  liegt,  so  dient  das  Zwischenspiel  der  formalen  Forderung 
einer  Weiterentwicklung  und  des  Ausgleichs  von  Bewegungen,  eines 
Ausgleichs,  der  eben  darin  beruht,  daB  alle  SpannungsansStze  auch 
bis  zu  ihrer  ErfQllung,  zu  einer  HOhepunktsauslOsung  gelangen. 

Damit  zeigt  sich  aber  auch,  daS  im  Zwischenspiel  eine  Forde- 
rung kpnzentriert  vorliegt,  die  im  Grunde  Qberhaupt  alle  mehr* 
stimmige  Aniage  beherrscht  und  nicht  so  sehr  an  einen  SuBeren 
Formbegriff  als  an  die  inn  ere  formal-technische  Grundeigen^ 
ttimlichkeit  aller  ein-  und  mehrstimmigen  Linienkunst  gebunden 
ist.  Und  dies  ist  auch  der  Grund,  daB  die  Zwischenspieltechnik^. 
wie  bereits  eingangs  angedeutet,  schon  fflr  die  allgemeinen  Grund- 
lagen  einer  kontrapunktischen  Linienanlage  bedeutsam  ist,  noch  lange 
bevor  an  die  spezielle  Form  der  Fuge  zu  denken  ist,  und  daB  sie 
gerade  fQr  die  den  AnfSnger  beschSftigenden  kleineren  kontra- 
punktischen Formen,  wo  eine  Regelm^Bigkeit  in  der  Wiederkehr 
von  thematischen  DurchfOhrungspartien  noch  nicht  durchgebildet 
ist  den  eigentlich  herrschenden  Formbegriff  darstellt; 
denn  in  ihnen  breitet  sich  die  frei  fortspinnende  Bewegungsent- 
wicklung  aus  der  thematischen  Exposition  fiber  groBe  Formpartien, 
oft  fiber  den  ganzen  Satz,  dessen  Veflauf  sich  hSufig  genug  nur 
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mehr  zu  Andeutungen  einer  eigentiichen  Durclifahrang,  d.  h.  des 
Auftretens  vom  ganzen  Thema  hintereinander  in  den  verschiedenen 
Satzstimmen,  nicht  zu  vollen  Durchfahrungen,  verdichtet 

Von  der  zuletzt  angefOhrten  Art  ist  z.  B.  in  der  Cis^Moll-Fuge 
(Wohlt^Kl.  I.)  das  Zwischenspiel  zwischen  Exposition  und  erster 
Durchfahrung,  (die  bei  wieder  mit  dem  Thema  einsetzt): 


Nr.  323. 


Die  angefQhrten  Takte  beginnen  mit  dem  ietzten  Themenein- 
satz  der  Exposition  (Sopran);  das  kurze  Zwisclienspiel  fQlirt  zunflclist 
die  liinanstrebende  Bewegung  noch  einen  Takt  fort,  so  daB  erst 
im  Cis-Moll-Akkord  (mit  dem  Sopranton  e)  die  in  den  fOnf,  von 
der  Tiefe  zur  HOhe  fortschreitenden  Themenintonierungen  liegende 
Steigerung  ihren  HOhepunkt  findet. 

Solclie  Fortsetzung  einer  DurchfUhrungssteigerung  im  nach- 
foigenden  Zwischenspiel  bis  zu  einem  Kulminationspunkt  ist  sehr 
hSufig.    (Vgl.  auch  die  in  Nr.  270  angefahrten  Zwischenspieltakte.) 

Eine  dritte  MOglichkeit  besteht  schh^eBlich  darin,  daB  eine  vom 
Hauptthema  selbst  bestrittene  Partie  sich  mit  dem  Ende  ihrer  Ietzten 
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thenratischen  Stimme  bereits  in  RflckentwiGklung  von  einem 
HOfaepunkt  bewegt,  die  aber  erst  hernach  im  Zwischenspiel  bis  zu 
ihrem  Tiefepunkt  gelangt;  auch  dann  beruht  demnach  das  Zwischen- 
spiel in  Fortfahrung  und  Ausgleich  von  Bewegungen,  aber  die  Ent- 
wicklungsanlage  ist  eine  andere  wie  bei  dem  zweiten  Typtis;  der 
Anfang  ist  fortleitende  Entspannung,  nach  der  erst  wieder  neue 
Steigerungen  entstehen,  z.  B.: 


Nr.  324. 


^t%=? 


Fuge  in  E-Dor  (Wohlt  IQ.  11.): 
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Die  ersten  beiden  der  angefflhrten  Takte  enthalten  den  letzten 
Themenausklang  (Tenor)  der  vorangehenden  DurchfQhrung;  das 
Zwischenspiel  fOhrt  in  Weiterentwicklung  der  sinkenden  Bewegung 
erst  bis  zu  einem  Tiefepunkt  (vierten  Takt)  und  steigert  von  diesem 
wieder  bis  zur  AuslOsung  der  Steigerung  im  Ende  des  siebenten 
Taktes,  wo  der  Sopran  mit  dem  Thema  (in  verkleinerten  Werten) 
zu  neuer  Durchftlhrung  einsetzt. 

Alle  dlese  Entwicklungsanlagen  des  Zwischenspiels  gelten  in 
gleicher  Weise  fOr  Zwischenspiele,  die  zwisclien  DurchfQhrungs- 
partien,  Oder  die  innerhalb  von  diesen,  d.  h.  bloB  zwischen  zwei 
ThemeneinsStzen  ein  und  derselben  DurchfQhrung  oder  der  Exposition 
stehen.  Der  Charakter  des  Zwischenspiels  ist  daher  in  erster  Linie 
von  dem  Grundzug  des  Themas  abhdngig,  der  sich  immer  erst  in 
der  mehrstimmigen  Entwicklung  erfoilt  und  ins  QroBe  entfaitet. 

Der  thematische  Aufldsungsprozefi  in  der  Melodik 

der  Zwischenspiele. 

Diese  in  einem  Bewegungsausgleich  beruhende  Bestimmung 
hat  aber  eine  weitere  Einwirkung  auf  die  Motivik  zur  Folge, 
welche  fOr  die  letzten  Grundlagen  der  ganzen  Linien-  und  Themen- 
bildung  im  polyphonen  Stil  SuBerst  kennzeichnend  ist  ZunSchst 
ist  zwar,  wie  schon  erwShnt,  das  Zwischenspiel  in  den  fugierten 
Formen  an  die  Forderung  thematischer  Einheitlichkeit  im  Satze  ge- 
kettet  und  von  Motiven  bestritten,  die  aus  dem  Thema  selbst  ge- 
wonnen  sind.  Aber  das  Zwischenspiel  neigt  im  allgemeinen  dahin» 
die  motivischen  ZQge  in  einem  gewissen  Sinne  zu  vereinfachen,  in 
der  Weise,  daB  sie  im  wesentlichen  nur  seiner  besonderen  Aufgabe 
und  seiner  formalen  Tendenz  entsprechen:  bestimmten  typischen 
BewegungsQberleitungen.  Betrachtet  man  also  zunSchst 
die  fugierten  Formen,  so  zeigt  sich  in  den  motivischen  Linien  ein 

Kurth,  QrundlaKeD  des  Linearen  Kontrapunkts.  27 
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Vorgang,  der  am  ehesten  als  eine  Verallgemeinerung  ihrer 
BewegungszOge  zu  bezeichnen  ist. 

Hierbei  zeigt  sich  namlich,  daB  die  erst  in  klarer  Ableitung 
vom  Thema  verstandlichen  motivischen  Bildungen  in  solche  all* 
gemeinere  ZOge  verflieBen,  die  nur  mehr  eine  sehr  einfache  und 
plastische,  ansteigende  oder  abwdrtsdrSngende  Bewegung  versinn- 
bildlichen;  wenn  auch  dieser  ProzeS  nicht  immer  in  den  Zwischen-- 
spielen  voll  durchgefUhrt  zu  beobachten  ist,  so  liegen  doch  wenigstens 
AnfSnge  und  Tendenz  dazu  vor.  Daher  kommt  die  merkwQrdige 
Erscheinung,  daS  fOr  Zwischenspiele,  die  We r ken  man  nig* 
fachster  Art  und  der  allerverschiedensten  Thematik 
angehOren,  sich  gewisse  typische,  miteinander  identische, 
Oder  wenigstens  einander  sehr  ahnliche  Motive 
herausbilden. 

Zu  solchen  typischen  Zwischenspieimotiven  gehOren  z.  B.  bei 
ansteigenden  Bewegungen  einfache  LinienzOge  wie  die  folgende, 
auftaktig  beginnende,  meist  nur  aus  vier  TOnen  bestehende,  aufwSrts- 


strebende  Reihe 


;  sie  kommt  meist  in  Sechzehntel- 


oder  auch  in  langsamerer  Bewegung  in  einer  ungemein  groBen  Zahl 
fugierter  Werke  in  Zwischenspielen  als  TrSger  ansteigender  Ent- 
wicklungen  des  Satzes  vor,  z.  B«  in  Nr.  225,  oder  in  folgenden 
Zwischenspielen,  durch  verschiedene  Stimmen  streichend  und  die 
gesamte  flutende  Bewegung  im  Satz  aufwSrtstragend: 


Nr.325. 


Fuge  in  Fte-MoU  (Wohlt  KI.  I): 


Nr,  32S. 


Themeneinsats. 
Fttge  In  H-Dur  (Wohlt.  KL  IL): 
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Nr.  321. 


i 


I 


Puge  in  A-MoU  (Wohlt.  KI.  I.): 


P=P^ 


^ 


I 


1 


*»!—#- 


t?i 


s 


f 


t=±=b 


E 


:i=fc 


Nr.328. 


Chromatische  Fuge: 


ruT  rr   r- 


^ 


s 


I- 


±=j> — hg 


3=^: 


U 


r7:_j-fi"-fi 


J 


iji 


^^ 


71' 
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Ein  solches,  unzShligemale  wiederkehrendes  Motiv  ist  eine  ein- 
fache  Bewegung,  in  welche  sich  jede  Sechzehntellinie,  mag  sie  aus 
welchem  Thema  immer  herstammen,  aufi5sen  kann;  so  stammt  dieses 
Motiv  des  Anstiegs  in  Nr.  325  aus  der  Auftaktfigur  vom  Obergang 
des  zweiten  zum  drit'ten  Takte  des  in  Nr.  26  angefflhrten  Themas : 


R^   ^^!^j  i    ■     ;  das  gleiche  Motiv  stammt  in  Nr.  326  aus  dem 


II.  Thema  der  Fuge  (Schwebethema  s.  Nr.  20),  in  Nr.  327  aus  der 
mit  I •  bezeichneten  Bewegung  des  Themas: 


Nr.  329. 


n^'  r  7  ■#  ^ 


^"  %IM       %      y 


in  Nr.  328  ist  die  in  Achtein  aufwartsstreichende  Bewegung  auf  die 
Achtelfigur  im  4.  Takt  des  Themas  (s.  Nr.  261)  zurOckzufQhren  usw. 
Jedesmal  rOhrt  das  Sufierlich  nahezu  gleiche,  seinem  Wesen 
und  seiner  formalen  Bestimmung  nach  jedoch  iden- 
tische  Zwischenspielmotiv  aus  anderen,  vOllig  verschieden 
gestalteten  Themen  her,  es  braucht  aber  auch  gar  nicht  unmittelbar 
aus  dem  Thema  zu  stammen,  sondern  kann  auch  erst  aus  einer 
vom  Thema  abgeleiteten  Fortspinnungsmelodik  sich  entwickeln.  In 
dieser  Herkunft  aus  den  mannigfachsten  motivischen  Grundzflgen 
liegt  das  bemerkenswerteste  Moment,  welches  auf  den  eigentlichen 
Gehalt  dieser  charakteristischen  Zwischenspielmotivik  hinleitet;  von 
den  ursprflnglichen  Themen  bleibt  nur  die  in  Sechzehntein  (bzw. 
Achtein  usw.)  fliefiende  Bewegung  und  diese  schmiegt  sich  in  der 
Linienbildung  einem  gewissen  Bewegungsausdruckan,  welcher 
der  formalen  Bedeutung  des  Zwischenspiels  entspricht,  z.  B.  wie  in 
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den  vorangehenden  Beispielen  einer  steigenden,  oder,  wie  in  weiter 
anzufOhrenden  einer  fallenden  Oder  auch  intermittierenden,  schweben- 
den  Entwicklung.  Diese  formale  Bestimmung  strebt  sich  in  sehr  ein- 
fachen,  plastischen  BewegungszOgen,  die  den  mehrstimmigen  Satz 
durchfliefien,  auszuprSgen;  zu  ihnen  verallgemeinern  sich  die  Motive 
indem  sie  sich  ihrer  individuellen  PrSgung  entSufiern. 
Daher  auch  die  verhSltnismafiig  geringe  Anzahl  solcher  spezifischer 
Zwischenspielmotive,  wie  es  noch  die  folgerlden  sind: 

Z.  B.  aufwSrtsrankende  Bildungen,  ahnlich  den  einfachen,  gerad- 
iinig  aufwSrtsstrebenden  Motiven  in  den  angeftthrten  Beispielen 
(Nr.  225,  325,  326,  327,  328)  wie  in : 


Nr.  330.  Fuge  in  H-Moll  (Wohlt.  Kl.  I): 


-  --z^?!!if: 


■^       I  i   i   I  ..  \       J.J 


— r 

ferner  Figuren  wie  [ft^*i-~i?— *--*—*—    und  ^hnliche. 

Oder  auch  einfach  die  lebendige  Bewegung  eines  ei  n  z  e  1  n  e  n 
auf  w^rtstragenden  grOfierenlntervallsprunges  (am  hSufigsten 
einer  Quart);  solcher  in  einzelnen  weiten  Intervallen  ausgreifender 
Beweguiig  wohnt  eine  intensivere  emporstrebende  Energie  im  Ver- 
gleich  zu  diatORisch  ansteigenden  Figuren  inne ;  daher  ihre  Heraus- 
bildung  bei  stark  belebten  Steigerungen,  vgl.  das  Zwischenspiel  von 
Beispiel  Nr.  270  aus  der  H-Dur-Fuge  (Wohlt  Klav.  II) ;  oder  das 
folgende  mit  den  wechselnd  in  den  zwei  hOheren  Stimmen  hinan- 
dr^ngenden  motivischen  SprQngen: 


Nr.331.  Sinfonie  (3st.  Invention  in  A-Dur): 

• 
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Das  Motiv  des  steigenden  Quartsprunges  ingleichzeitiger 
Herausbildung  tnit  dem  Zwischenspielmotiv  der  einfachen,  vorhin 
angefahrten,  urn  eine  Quart  d  i  a  t  o  n  i  s  c  h  ansteigenden  Linie  zeigen 
die  Takte  von  Nr.  328. 

Ebenso  entwickeln  sich  auch  solche  Intervailsprange,  denen 
noch  eine  anschwingende,  auftaktige  Figur  vorangeht,  meist  als  Rest 
einer  Figur  aus  dem  Thema,  wie  sie  sich  z.  B.  aus  dem  Anfang  des 

b  i;  7  P-» — Lf    Pm^    ^fp-f\^'  im  folgenden 


Themas: 


•'  % 


Zwischenspiel  herausbildet  (bezetchnet  mit  • — •) : 


Nr.332. 


m 


i 


W 


y-ri- 


£ 


Stnfonie  (3  st.  Invention)  in  F-Dur: 


V-^t^ 


a 


Xz»-. 


r 


-1       r 


^r-# 


vz 


I 


T¥- 


w 


=fc^ 


£ 


^ 


££ 


FQr  absteigende  Entwicklungen  ist  die  Umkehrilng  des  ein- 
fachsten  unter  den  ansteigenden  Motiven,  der  geradlinig,  diatonisch 
urn  eine  Quart  aufwilrtsgehenden  Linie,  die  hflufigste  Bildung: 


z.  B.: 
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Nr.333.    Toccata  und  Fuge  jfiir  Klavier  in  Fis-Moll  (aus  der  Fuge): 


I 


U 


^^ 


f^ 


^ 


^•P 


^ 


S: 


m 


I 


m 


^Et 


m 


Ebenso  in  der  abwartsdrflngenden  Entwicklung  des  folgenden 
Zwischenspieis ,  dessen  zugleich  in  Sechzehntel-  und  Achtelwerten 
erscheinende  Motivbijdung  (bezeichnet  mil  i «)  aus  dem  Thema: 


%*  i  ^JE^ 


IE  als  verallgememerter  Be- 


*= 


wegungszug  abgeleitet  ist: 


Nr.  334. 


Sinfonie  (3  st.  Invention)  in  E-MoU: 


^M^^=^^ 


t 


t 


«  I 


M^ 


1=  I  I 


I 
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/I 


I 


;*=^ 


J.       J; 


(  1  I 


^ 


I  I 


? 


rrrr 


Themeneinsatz 


I 


J-^J-* 


"•T' 
U 


.-<  I- 


Neben  diesem  prSgnantesten,  geradlinig  abwartsfOhrenden  Be- 
wegungszug  bilden  sich  als  typisch  wiederkehrende  spezifische 
Zwischenspielmotive  noch  einfache,  in  ihrem  Bewegungsausdruck 
^ufierst  plastische  Figuren  heraus,  z.  B.  fOr  iangsamer  herab- 
s  i  n  k  e  n  d  e  Bewegung: 

=  Vgl.  das  Zwischenspiel  in  Nr.  322,  wo 


eintritt  (beide 


gleich  anknOpfend  auch  die  Variante  ^£=^ 


in  diesem  Falle  abgeleitet  vom  Hauptmotivirfe   ^~^^  J   )- 


Das  ahniich  gearlete  Zwischenspieimotiv  Efci^ 
auch  in  folgenden  Takten  (bezeichnet  mit« .): 


z.  B. 


Nr  335. 


Toccata  und  Fuge  fur  Klavier  in  Fis-Moll  (aus  der  Fuge): 
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Ein  in  Zwischenspielen  ungemein  h^ufiger,  gleichfalls  langsam 
und  nur  stufenweise  herabfQhrender  Linienzug,  zu  dessen  Bewegung 
die  ursprfinglich  voneinander  verschiedensten  Themen  und  Themen- 
fortspinnungen  verfliefien,  ist  z.  B.  auch  folgender: 

und    noch   mehrfache,   diesem    Shnliche 

Bildungen. 

Die  letzterwahnten^  langsam  herabsinkenden  MotivzOge  sind 
untereinander  bereits  nahezu  identisch;  das  ist  charakteristisch  fOr 
ihre  formale  Bestimmung  im  Zwischenspiel ;  denn  ihr  Grundzug, 
zu  dem  sie  hinstreben,  ist  der  gleiche  und  die  geringe,  noch  aus 
dem  ursprfingiichen  Thema,  von  dem  sie  jeweilen  abgeleitet  stnd, 
herstammende  Differenzierung  geht  in  dem  verallgemeinerten  Be- 
wegungsausdruck  auf. 

Zugleich  trat  sowohl  bei  den  langsam  hinantragenden,  als  bei 
den  ein  langsames  Hinabsinken  symbolisierenden  Motivbildungen  zum 
Teil  schon  ein  Obergang  in  die  gleichmSfiig  gewellten  ZOge  der- 
jenigen  thematischen  Bildung  hervor,  die  als  S  c  h  w  e  b  e  t  h  e  m  a  zu 
charakterisieren  war,  und  die  auch  im  Zwischenspiel  zu  den 
typischen^  hilufigsten  Bewegungsformen  gehOrt  Es  ist  die  von 
Bach  in  den  allerverschiedensten  Werken  gebrachte  Linienbildung, 
deren  lebendiger  Ausdruck  in  der  leichtbeschwingten  und  einfOrmigen^ 
wie  in  gewichtslosem  Plug  getragenen  Bewegung  liegt.  Ihr  nShem 
sich  die  Zwischenspiele  besonders  auch  an  solchen  Stellen,  wo  die 
steigende  oder  sinkende  Entwicklung  intermittiert  und  in  erreichter 
HOhe  ffir  kurze  Strecken  gleichmSfiig  verharrt  (namentlich  an  HOhe- 
punktspartien  vor  Entwicklung  des  Abstieges,  welche  durch  die 
Bewegungen  des  Schwebethemas  oft  einen  sphSrenhaften  Ausdruck 
gewinnen).    Solches  Festhalten  einer  HOhenlage  ware  in  seiner  ein- 
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fachsten,  rudimentarsten  Form  die  KontinuitSt  ein  und  desselben 
liegenden  Tones;  aber  die  Polyphonie  will  einen  letzten  Rest  von 
Bewegung  und  symbolisiert  das  Schweben  statt  durch  voiles  Still- 
liegen  einer  Stimme  auf  langgedehntem  Tone  noch  durch  geringe 
Schwankungen  urn  eine  durchs^hnittliche  TonhOhenlage.  So  bildet 
sich  diese  Bewegung,  welche  ebenso  schon  als  ein  Hauptthema  far 
sich  eintritt  (vgl.  S.  2121),  mit  Vorliebe  in  getragenen  Zwischen- 
spielentwicklungen  heraus,  in  schwebenden  Linien  wie: 


und  ahnlichen,  die  sich  dem  Bewegungsausdruck  dieser  Zttge  nShern. 
Der  Charakter  getragener,  schwebender  Bewegung  ist  mittels 
solcher  Motivbildung  bei  Bach  sogar  Ober  ganze  Werke  gebreitet; 
beispielsweise  Ober  das  unvergleichlich  zarte  und  verkl^rte  Prfl- 
ludium  in  E-Dur  vom  II.  Teil  des  Wohlt.  Kiaviers ;  schon  der  An- 
fangstakt  (s.  Beispiel  Nr.  227)  zeigt  das  wogende  Ineinandergreifen 


der  beiden  ungemein  einfachen  Motive 


^m 


und 


welche  in  denkbar  primitivster,  nicht  mehr  in  gedrSngtere  KOrze 
zu  fassender  Andeutung  eines  leicht  beschwingten,  schwebenden 
Bewegungszuges  erformt  und  in  den  verschiedenen  Stimmen  zu 
einer  Gesamtbewegitng  stSndig  einander  durchstreichender,  bald 
gleichfOrmig  ruhiger,  bald  welter  ausgreifender  Wellungen  ineinander 
geflochten  sind. 

Indem  aber  iSnger  in  einer  HOhe  gehaltene  Partten  in  der 
Polyphonie  sich  stets  in  Entwicklung  und  Oberleitung  herausbilden, 
und  ebenso  in  stetig  fliefiender  Entwicklung  weiterleiten,  entstehen 
auch  zwischen  der  ungemein  schmiegsamen  Form  der  schwebenden 
Linienbewegung  und  emporsteigenden  oder  auch  absteigenden 
Bewegungen  mehrfache,  ineinanderflieSende  Obergangsbildungen; 
so  z.  B.  bei  sehr  langsam  hinantragenden  Entwicklungen  steigende; 
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Motive,  die  nur  stufenweise  aufwartsfahren  und  den  Schwebefiguren 
nahezu  gleichkommen,  jedenfalls  mehr  ein  Emporschweben,  als  die 
Energie  eines  geradlinigen  Hinansteigens  darstellen: 


Nr.336. 


Toccata  und  Fuge  fiir  Kiavier  in  Fis-Moll  (aus  der  Fuge): 


^ 


? 


f=?=q     I 


m 

^ 


3 


•■/     »  1-T 


3 


ttti 


.it:::^- 


r'     ^  "H:^' 


5 


<>     3^ 


?~^fT 


a^ 


3 


i?^' 


:iS^ 


!•- 


Ahniich  bei  langsam  aufwartsschwebenden  Bildungen  Zwischen- 
spiellinien  wie  diese: 


^^^^^?gj""^"^^^^ 


am 


^^^ 


und  ahnliche;  letzteres  beispielsweise  im  folgenden  Takt: 
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Nr  337.  Toccata  und  Fuge  fur  Klavier  in  Fis-Moll: 


^ 


-I    I   I   I    i   i: 


1 — 1 — r-ri- 


3^-52*. 


F=?=P===?      i. — 
I,  It     J  *  «  1  iJt;     **• 


tH— » 


^■^ 


>^#  ;  ji^—t^'- 


t 


Die  gleiche  motivische  Figur  erscheint  bei  herabschwebender 

Zwischenspielentwicklung  in  Umgestaltung  zu  iangsam  abwSrts  sin- 

^  j^  ^ 

kender  Bewegung:  ^^^=!= 


-???F!E 


:^  Im  gleichen  Sinne 


findet  sich  als  typischer,  getragen  herabschwebender  motivischer 
Bewegungszug : 


i 


^3. 


I 


g=M^ 


■t6'- 


■4— 


Oder  auch  in  Sechzehntelbewegung,  z.  B.  in  den  folgenden  Takten 


Nr.  338. 


Fuge  fur  Klavier  in  A-Dur: 


f- 


WfWT 


Ahnlich  auch  allmShlich  abwartsschwebendeMotivbiidungen  wie: 


u.  a.  m. 
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Wie  sehr  auch  sonst,  noch  aufierhalb  der  Zwischenspiele,  diese 
Linienbildungen  bei  Bach  in  ihrem  Bewegungszusammenhang  zu  er- 
fassen  sind,  und  wie  tief  sie  in  der  Bedeutung  eines  Bewegungs- 
vorganges  wurzein,  zeigt  beispielsweise  die  Art,  wie  die  Schwebe- 
bewegung  als  T  h  e  m  a  in  der  Cis-Moll-Fuge  (Wohll.  Klavier  I.) 
(s.  Beispiel  Nr.  19)  eingefflhrt  ist;  dort  geht  ihr  immer  die  diatonisch 
urn  eine  Quart  ansteigende  Linie,  dieselbe,  die  sich  sonst  als 
das  typische  Zwischenspielmotiv  herausbildet,  voraus,  wobei  Bach 
in  ebenso  einfacher  als  genialer  Weise  durch  Voranstellen  dieses 
kurzen  und  primttiven  Symbols  mit  seinem  drflngend  emportragenden 
Bewegungsausdruck  bei  dem  nachfolgenden  Thema  den  Charakter 
des  Schwebens  in  der  HOhe  umso  schflrfer  verdeutlicht: 


[^hh  i  rrTiTrrr  rrrg 


U8W. 


(Siehe  Beispiel  18^  Takt  35.) 

Das  Verstandnis  fOr  die  Dynamik  der  Bewegungen  und 
strebenden  KrSfte,  welche  in  den  Zwischenspielentwicklungen  zur 
Liniengestaltung  und  -Ausspinnung  fDhrt,  mufi  vor  allem  auch  die 
Wiedergabe  auf  dem  Instrument  leiten;  diese  soil  im  wesentiichen 
nichts  anderes  sein  ais  ein  Mitgestalten,  daher  stets  wieder  Neu- 
gestalten  der  LinienzQge  nach  ihrer  Formenergie  und  nur  unter 
Hervorkehrung  der  wechselnden  steigenden,  schwebenden  oder  ab- 
wSrtssinkenden  Bewegungskrflfte;  absolutestes,  fast  von  den  TOnen 
gelOstes  Formen.  Vornehmlich  in  der  iluSeren  Dynamik  mufi  die 
Wiedergabe  von  dieser  Bewegungsentwicklung  abhilngig  sein;  ins- 
besondere  die  Gestaltung  der  Schwebebewegungen  erfordert  auf  dem 
Instrument  entsprechende  Zartheit  in  der  Tongebung  und  EinfQhlung 
in  den  Charakter  dieser  Themenbildung.  Nichts  Argeres,  als  wenn 
man  diese  Figuren  in  etudenhaft-lautem  Anschlag  oder  unter  Ver- 
hetzung  des  Zeitmafies  herausgemeiBelt  hOrt,  das  auch  bei  empor- 
schwebenden  odersinkendenMotivbildungenanden  meist  getragenen 
Charakter  ihrer  Bewegungsvorgdnge  gebunden  ist  Die  beste  Dar- 
stellung  ist  die,  welche  die  TOne  vergifit  und  die  Linienbewegungen 
mitgestaltet. 

Die  Verallgetneinerung  der  BewegungszOge. 

Innerhalb  ein-  und  desselben  Werkes  kann  aber  in  den  Zwischen- 
spielen  die  Zersetzung  der  thematischen  Linien  zu  allgemeinen,  blofi 
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im  Dienste  der  Bewegungsentwicklungen  /  stehenden  Zflgen  auch 
dahin  fOhren,  dafi  steigende,  schwebende  und  fallende  Bildungen 
solcher  Art  verschiedentlich  ineinander  Oberleiten.  So  geht  bei- 
spielsweise  in  der  H-Dur-Fuge  vom  11.  Teil  des  Wohltemperierten 
Klaviers  die  Bewegung  des  Schwebethemas  (vgl.  Nr.  20)  in  die 
Herausbildung  des  ansteigenden  Motivzuges  der  in  Nr.  326  angefflhrten 
Takte  fiber,  usw.  Daher  kommt  es  nicht  nur,  dafi  a  us  gflnzlich 
verschiedenenThemendiegleichen  typischen  Z  w  i  s  c  h  e  n- 
spielmotive  abgeleitet  sein  kOnnen,  sondern  claS  auch  andrer- 
seits  ein  und  dieselbe  thematische  Linie  sich  zu  ver- 
schiedenen  solcher  vereinfachter  BewegungszQge  auf- 
lockern  kann.  So  sind,  um  bloS  ein  Beispiel  zu  erw^hnen, 
von  den  angefOhrten  Zwischenspielmotiven  dasjenige  des  auftaktig 
beginnenden  ansteigenden  Linienzuges  (Nr.  225),  femer  das  in  um- 
gekehrter  Bewegung  abwSrtsfOhrende  Motiv  (Nr.333),  das  herab- 
schwebende  Motiv  von  Nr.  335  und  das  langsam  und  stufenweise 
hinantragende  von  Nr.  336  sSmtlich  aus  der  gleichen  Linie,  der  in 
Sechzehntelbewegung  gebaltenen  kontrapunktierenden  Qegenstimme 
zum  Thema,  abgeleitet  (Unterstimme  im  3.  Takt  des  nachstehenden 
Beispiels),  welche  aber  selbst  auf  das  Thema  (Takt  1  und  2)  zurOckgeht : 


Nr.  339.  Toccata  und  Fuge  ffir  Klavier  in  Fis-MoU. 

Anfang  der  Fuge: 


r    >  '; 


Die  Verallgemeinening  der  Bewegungsziige 
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Solche  aufwSrtssteigende  Motivbewegung  tnufi  nicht  immer 
mit  einer  Gesamfsteigerung  im  Satze  verbunden  sein,  sie  kann  oft 
eine  aufwartstreibende  G  e  g  e  n  sfrOmung  zu  einer  gleichzeitigen 
abwartsgerichteten  Entwicklung  anderer  Satzstimmen  darstellen.  In 
Obergangsentwicklungen  einer  Mehrstimmigkelt  kOnnen  solche  ZQge 
verschiedentlich  durcheinanderwogen ,  in  reicher  bewegtem  Spiel 
der  KrMte,  als  bei  gleichfOrmig  durch  alle  Stimmen  streichendem 
Steigen  oder  Sinken.  Aus  diesem  Spiel  durcheinander  streichender 
BewegungszOge  resultiert  ein  getragenes,  allmilhliches  Hinansteigen 
Oder  Sinken  des  ganzen  mehrstimmigen  Komplexes^  das  sich  immer 
am  sinnfailigsten  in  dem  Steigen  oder  Fallen  der  o  b  e  r  s  t  e  n  Stimme 
zeigt  Ineinanderwogen  zweier  StrOmungen^  deren  jede  mit  ihrem 
Motiv  den  Bewegungsausdruck  in  der  denkbar  vereinfachtesten  Form 
einer  ansteigenden,  auftaktig  beginnenden  Linie  ausprSgt,  zeigt  z.  B. 


das  folgende  Zwischenspiel  (in  dem  die  Figur  -fo     ^    ^^^=fF= 


aus  dem  Themenanfang : 

Nr.340. 


abgeleitet  ist). 


Nr.340.  rl  J^i     -^    J^ 


Nr.341. 


Sinfonie  (Sst  Invention)  in  D-Dur: 
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Der  abwSrts  sinkende  Zug  dieses  Zwischenspiels  erf£ihrt  in  reich 
bewegfem  Kraftespiel  das  Qegenwirken  der  vereinzelten  aufwSrts 
tragenden  MotivzQge  in  der  Oberstimme,  die  jedoch  mit  ihren  Kurven- 
h5hepunkten  (cis-h-a)  der  abwSrts  tragenden  GesamtstrOmung  der 
Mehrstimmigkeit  folgt. 

Die  ganze  Dynamik  solclier  Gegenstrebungen  von  ein- 
fachen  motivischen  Grundformen  zeigen  z.  B.  in  Sufierst  plastischem, 
kraftdurchwirktem  Gesamteindruck  Takte  wie  die  folgenden : 


Nr.  342.  Fuge  in  E-Dur  (Wohlt.  Kl.  II): 


'       '      '   , 


Hier  setzt  im  Sopran  das  Hauptthema  ein,  das  vom  a  des 
zweiten  Taktes  an  sicli  in  eine  abwSrtstragende  Bewegung  weiter 
fortsetzt ;  gegen  sie  stemmt  sicli  in  wiederholten  Ansfltzen  die  kurze, 
kraftvoll  gedrungene  (aus  dem  Gegenthema  stammende)  Motivenergie 
eines  aufsteigenden  Quartsprunges  in  der  untersten  (Tenor)-Stimme, 
des  sclion  erwSiinteny  ungemein  hSufigen  und  prSgnanten  Grund- 
motivs;  es  kettet  sich  hier  auch  schon  im  Zusammenliang  der 
Tenorstimme  fflr  sicli  in  eine  abwSrtsstreichende  Bewegung  hinein, 
strebt  aber  urn  so  wirkungsvoiler  im  Zusammenwirken  aller  drei 
Stimmen  die  Entwicklungstendenz  zur  Tiefe  aufzulialten,  von  stufen* 
weise  immer  tieferem  Ton  neu  dagegen  ansetzend. 

So  entstelit  ein  unendlicli  kraftvoller,  aus  ineinander- 
wirkenden  Teilstrebungen  resultierender  Energievor- 
gang.  Wie  stark  eine  derartige  innere  Spannung  fesseit,  erhellt  am 
einfachsten,  wenn  man  dem  eine  widerstandslos,  in  alien  Stimmen 
glatt  flieBende  Entwicklung  gegenQberh^lt.  (Hierin  liegt  flbrigens 
auch  einer  der  enormen  GegensStze  zwischen  Bach  und  seinen  vielen 
Nachahmern;  sie  geben  die  Entwicklungen  zu  leicht,  zu  kampflos; 
man  vergleiche  z.  B.  gerade  daraufhin  die  kontrapunktischen  Siltze, 
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etwa  die  Fugen,  von  Mendelssohn,  Schumann,  Brahms,  Rhein- 
berger  u.  a.;  Bach  lafit  jede  Gesamtentwicklung  als  Kampf  und  oft 
sehr  drangvollen  Gegendruck  gegen  die  Teildynamik  solcher  Gegen- 
strebungsmotivesichdurchsetzen.  Diessteht  zugleich  auch  im  charakte- 
ristischen  Einkiang  mit  seinen  unvergleichlich  grOSeren  Dissonanz* 
hSrten.  Die  Nachahmer  spielen  mit  solchen  Motiven  oft  aufieriich 
und  sinnlos  und  ohne  das  GefOhl  far  ihre  ursprQngliche  Kraft) 

Man  mufi  lernen,  Bachs  ganze  lineare  Polyphonie  in  dieser 
Art  zu  hOren.  Besonders  herrlich  erscheint  sie  z.  B.  auch  in  den 
folgendai  Takten  der  erhabenen  Fuge  in  H-Dur  vom  IL  Teil  des 
Wohlt  Klaviers: 

Nr343. 


Man  beachte,  wie  hier  der  Anstieg  des  im  ersten  Takt  mit  dem 
Hauptthema  (s.  auch  S.  45)  einsetzenden  Soprans  einen  geradezu 
ekstatischen  Charakter  gewinnt,  indem  die  Empfindung  des  hoch- 
beschwingten  Aufwflrtstragens  Steigerung  und  Sttltze  durch  die 
Gegenstrebungen  erfShrt:  durch  das  in  der  Tiefe  darunter  wieder- 
holt  angedeutete  AbwSrtsstreichen  vom  einfachen  Abstiegsymbol  der 
viertOnigen  geradlinigen  Reihe;  sie  erscheint  im  ersten  Takt  zwei- 
mal  in  zwei  Stimmen  zugleich,  um  sich  hemach  unmerklich  und 
allmahlich  in  die  Schwebebewegung  aufzulGsen,  charakteristischer 
Weise  gerade  da,  wo  das  Hauptthema  gegen  seine  HOhengipfelung 

K  n  r  t  h ,  GniBdlagen  det  Linearen  Kontrmptinkti.  28 
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gelangt.  Es  gibt  nicht  viele  Faile,  wo  ein  Kunstwerk  die  Empfindung 
gelOsten  Emporhebens  in  ahnlicher  Kraft  zum  Ausdruck  zu  bringen 
vennochte,  (der  denn  auch  den  Ausdruck  der  Wiedergabe  fQr  die 
leitende  Hauptstimme,  zugleich  mit  dem  zurQckhaltenden  Verstreichen 
fflr  die  Unterstimmen  zu  bestimmen  hat). 

Auf-  und  abwSrtsstreichende  Motive,  die  einander  in  ver- 
schiedenen  Stimmen  durchsetzen,  halten  hilufig  die  Gesamtheit 
der  Stimmen  in  schwebender  Bewegung,  oft  noch  gleichzeitig 
mit  den  Bewegungen  des  Schwebethemas  selbst  sich  vereinigend. 

Auch  bei  unruhiger  belebtem  Ineinanderspielen  der  Bewegungen 
bilden  sich  die  gleichen,  einfachen  Motive  des  AbwSrts*  und  Auf- 
wilrtsstrebens  heraus,  z.  B.  im  nachstehenden  Zwischenspiel  aus  der 
Fuge  in  G-Moll  (Wohlt  Kl.  I).  (Das  gleiche  Motiv  hier  aus  der 
Sechzehntelfigur  im  2.  Takt  des  Themas  [s.  Nr.  40]  stammend): 

Nr.  344. 


i 


Jt 


=t 


0-0. 
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g 
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Die  erwfthnten  motivischen  Grundformen  sind  nur  die  ein- 
fachsten,  und  die  vielen  ObergSnge  zu  anderen,  differenzierteren  Aus- 
prSgungen  linearer  Energien  sind  unabgrenzbar.  Schon  bei  den  an- 
gefQhrten  Varianten  trat  dies  hervor.  Wer  nSher  in  das  Liniengewebe 
der  Polyphonie  einblickt,  erkennt  daher  bald  eine  zahllose  Reihe  von 
mehr  Oder  weniger  einfachen  Motiven,  die  immer  wiederkehren,  weil  sie 
nur  typisclie  Bewegungsformen  darstellen.  So  z.  B.  fiber  grOBere  Inter- 
valle  gestreckte  Anstiegsmotive,  die  mehr  die  Dynamik  eines  AufwSrts- 


rankens  aufweisen,  wie: 


Oder 


u.  Shnl. 


Oder  Abstiegfiguren  wie: 


Oder 


(aufterlich  sclieinbar  nur  Akkordzerlegungen,  die  man  denn 
auch  haufig  genug  statt  als  wuchtige  Liniendynamik  ganz  mift- 
verstandlicb  als  klangspieleriscbe  Brechungsfiguren  ausgelegt 
hOren  kann.)  —  Der  Ausdruck  des  Schwebens  ^rscheint  zu 
weiteren,    flugartig    getragenen    Entfaltungsmotiven    ausgestreckt 


^'«=^ 


^m 


f==^oder 


m 


Oder 


u.  a. 


Wie  letzteres  Motiv  getragene  Anstiegsform,  so  zeigen  Bil- 
dungen   wie   die   folgende   angestrengteres  Andrangen  zur   HOhe 

usw.  Auch  die  Schichtmotive  wie 

die  S.  214  f.  angeffihrten,  treten  in  verschiedenen  Formen  typisch  auf. 
Aber  andrerseits  kann  eine  Schichtfigur  wie  das  Thema  der  Cis- 
Moll-Fuge  (s.  Nn  16),  wenn  ihre  TOne  in  rhythmisch  lebhafterer 
und  weniger  lastender  Bewegung  und  auch  hOheren  Lagen  auf- 
treten,  sich  als  Schwebefigur,  also  in  ganzlich  geandertem  Charakter 
darstellen  —  ein  Beweis,  wie  die  TOne  nichts  bedeuten,  ihr 
dynamischer  Ausdruck,  der  ihnen  eingehaucht  ist,  alles^). 

0  Dafi  auch  das  berfihmte  B-a-c-h-Thema  immer  wieder  viele  Meister 
reizen  konnte,  beruht  auf  nichts  andenn  als  seiner  Indentitat  mit  diesen  Qnind- 
fonnen.  (Man  beobachte,  wie  es  in  Regers  .Phantasie  und  Page  fiber  den 
Namen  Bach*  fflr  Orgel  [op.  46]  bald  als  Schicfatbewegung,  b'ald  als  atherisch 
aufU^sende  Schwebebewegung  und  dazwischen  in  zahUosen  dynamischen  Ober- 
gangsformen  auftritt) 

28* 


^ 
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Dies  zeigt  wieder  aus  anderem  Gesichtspunkt,  wie  alle  Ober- 
gMnge  in  der  unvergleichlich  labilen  Kunst  der  muslkaliscben  Linien 
unabgrenzbar  sind,  und  wie  nicht  einmal  far  die  einfachsten  Grand- 
gebilde  eine  Sonderung  mOglich  ist  Nicht  auf  diese,  sondern  auf 
das  formbildende  Prinzip  kommt  es  an.  Daher  erQbrigt  es  stch  auch, 
diese  Andeutung  von  wenigen  Grundmotiven  zu  ISngerer  AufzShlung 
zu  weiten.  Alle  die  erwMhnten  und  noch  fihnliche  Linienbildungen 
sind  ZQge,  iii  denen  sich  lediglich  eine  bestimmte  Formenergte  aus- 
drfickt  Aus  ihnen  entfaltef  sich  die  Architektur  und  klangliche 
Tiefenperspektive  der  immer  weiter  verschwebenden  Stimmen  und 
Imitationen  ^). 

Da  diese  typischen  Motive  lineare  Energien  darstellen,  die  sich 
unter  der  Kraft  der  verschiedenen  Steigerungs-  und  Entspannungs* 
entwicklungen  herausbilden,  sind  sie  statt  als  Zwischenspielmotive 
besser  als  „Entwicklungsmotive*  zu  bezeichnen;  vor  allem 
deshalb,  weil  sie  nicht  nur  fOr  die  ^Zwischenspiele*,  sondern  fOr 
die  gesamte  kontrapunktische  Entwicklung  gelten.  H&lt  man  aber 
zunSchst  noch  an  ihrer  Bedeutung  fQr  die  Zwischenspiele  fest,  so  ist 
€S  eine  Art  Abklflrung  der  Melodik  zu  reinen  Bewegungs- 
symbolen,  die  hier  vorgeht  Bedeutet  die  ,»Durchfahrung"  thematiscbe 
V e r d i c h t un g, so  ist  das Zwischenspiel  thematische  AuflOsung. 
Was  in  diesemZersetzungsprozeBvon  der  ursprflnglichenCharakteristik 
des  Themas  und  seiner  Motive  Qbrig  bleibt,  sind  jene  auf  e  i  n  e  n 
le tz ten  Kern  vereinfachten,  daher  nur  mehr  allgemeinste 
PrSgung  tragenden,  absoluten  BewegungszQge. 

Hier  ist  es,  wo  Bachs  PersOnlichkeit  in  ihren  damonischen 
Tiefen  am  gewaltigsten  aus  dem  Kunstwerk  herausleuchtet;  unter 
dieser  Verallgemeinerung  der  BewegungszQge  dringt  sie  am  stSrksten 
und  reinsten  in  ihrer  verborgensten  inneren  Kraft  durch.  Ein  un- 
geheurer  Aufschwung  liegt  in  seinen  groBen  Zwischenspiel- 
entwicklungen,  die  Befreiung  von  der  Thematik  und  die  Abstreifung 
von  der  besonderen  Prftgung  bestimmter  motivischer  Gestaltung, 
das  Aufschweben  zu  freiestem,  immateriellerem  Formen,  von  alien 
Fesseln  gelOster  Bewegungsausdruck.    Das  Zwischenspiel  ist  ein 


^)  Ober  die  Umgestaltung  dieser  primitivsten  motivischen  Beweguags- 
symbole  in  anderen  Stilformen  s,  in  meiner  yRomantischen  Harmonik** 
VII.  Absclinitt 
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Aufgehen  ins  Wesenlose.  Der  mofivische  LOsungsvorgang  in 
ihm  ist  nicht  Unterbrechung,  sondem  Oberwindung  der 
Thematik. 

Hier  fQhrte  die  Darstellung  dazu,  daB  zunSchst  von  den 
fugierten  Formen  ausgegangen  war;  aber  alle  die  hier  hervor- 
getretenen  Beobachtungen  fiber  die  Entwicklungsmotive  und  ihre 
Verarbeitungen  sind  unbegrenzt  Qber  alles  kontrapunktische  Formen 
Oberhaupt  zu  erweitern,  bei  den  Fugen  wird  nur  der  Gegensatz 
zwischen  individueller  und  jener  typischen  Mofivprflgung  sinnffllliger. 
Schon  darauSy  daft  in  alien  ilberhaupt  nicht  oder  freier  fugierten 
Formen  auch  die  freien  Entwicklungspartien  als  der  tragende  Zug 
der  Ausspinnung  flberwiegen,  ergibt  sich  von  selbst  die  Weitung 
des  ganzen  hier  durchgefQhrten  Prinzips  der  Entwicklungsmotive 
auf  alle  Mehrstimmigkeit  Oberhaupt;  man  kann  in  jedem  Werke  der 
Polyphonie  verfolgen,  wie  sich  die  Linien  allenthalben  in  solche 
einfache  BewegungszUge  auflOsen.  DaB  sich  unter  diesen  immer 
wieder  wenige  typische  Figuren  wiederholen,  geht  aus  dem  ein- 
fachsten  Grundsatz  jeglicher  Dynamik  hervor,  daB  gewisse  all- 
gemeinste  Bewegungen,  KraftauBerungen,  stets  als  letzter  Untergrund 
aller  anderen  Ubrig  bleiben. 

Aber  noch  in  anderem  Sinne  erschlieBt  sich  hier  ein  Zusammen- 
hang  mit  den  allgemeinsten  Zflgen  des  Formens  flberhaupt.  Diese 
Entwicklungsmotive  fQhrten  nSmlich  von  anderer  Seite  zu  den 
Grundlagen  zurQck,  aus  denen  schon  Sinn  und  Wesen  der  Themen- 
bildung  zu  beobachten  war  (vgl.  III.  Abschn.  S.  214ff.);  da  Melodie 
Bewegung,  Symbol  eines  Energieverlaufs  ist,  so  war  schon  als 
Grundzug  jeder  Motiv-  und  Themenbildung  Dberhaupt  die  Linien- 
dynamik  zu  verstehen,  deren  einfachste  und  ursprilnglichste  AuBerungen 
in  jenen  Entwicklungsmotiven  liegen.  So  kommt  es  weiter,  daB 
viele  Themen  kontrapunktischer  Kunstwerke  nicht  Qber  die  AU- 
gemeinprSgung  von  solchen  Entwicklungsmotiven  hinausgehen, 
wie  es  z.  B.  die  Schwebebewegung  besonders  haufig  zeigt  Zahllose 
Themen  sind  hinwiederum  nur  geringe  Differenzierungen  von  den 
Grundtypen  der  Entwicklungsmotive,  oder  weisen  mehrere  von 
diesen  auf,  wie  ja  hier  Qberall  Abgrenzungen  in  Obergange  ver- 
flieBen. 

Und  damit  fOhrt  die  Erscheinung  der  thematischen  AuflOsung, 
die  in  den  Zwischenspielen  der  fugierten  Formen  zu  beobachten 
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war,  zu  den  aesthetischen  und  letzten  psychologischen  Grundlagen 
der  Linienkunst  Qberhaupt  zurQck;  die  Themafik  entwickelt  sich  in 
einem  Hinausgehen  fiber  die  allgemeinsten  Bewegungsformen  zu  indi- 
vidueller  Prflgung,  und  ihre  Verarbeitung  in  den  entwickelten  Formen 
zu  einer  WiederauflOsung  in  die  allgemeinsten  Grundmotive.  Das 
Motiv  ist  aus  Bewegung  entstanden  und  verflieftt  hier  wieder  in 
Bewegung.  Anfang  und  Ende  aller  Polyphonie,  ist 
Bewegung. 


1 


FOnfter  Abschnitt. 


ik  der  LinienverknflpfUiig. 


Erttes  Kapitel. 

» 

Die  kontrapunktische  Technik  als  Negativ  der 

harmonischen  Technik. 

Die  Satzentwicklungen  als  GegensStze. 

Der  bereits  umrissene  Entwicklungsvorgang  in  der  linearen  Satz- 
anlage  fQhrt  zu  einer  der  Harmonielehre  a  n  t  i  1  o  g  e  n  Durch- 
dringung  aller  satztechnischen  Erscheinungen.  Die  Harmonie- 
lehre geht  von  den  Akkorden  aus,  und  daher  beruht  hier  die 
melodische  Struktur  zunSchst  in  den  Ergebnissen  der 
StimmfQhrung;  nichtsdestoweniger  besteht  dabei  eine  wesentlichste 
Forderung  jedes  guten  harmonischen  Satzes  in  einer  Stimmffihrung, 
die  weit  Qber  die  bloB  korrelcten,  nicht  fehlerhaft  stOrenden  Ver- 
bindungen  der  Satzstimmen  hinausgeht  und  auch  die  melodischen 
Linien  zu  mOglichster  Beweglichkeit  und  eigener  SchOnheitswirkung 
hebt;  je  selbstSndiger  die  Linienfahrung,  desto  vollendeter  ist  der 
akkordliche  Satz.  Dessen  ungeachtet  bleiben  die  Linien,  welche 
durch  die  Alckordreihen  Ziehen,  von  der  Satzeinstellung  aus  das 
Sekundare.  Im  Kontrapunkt  nimmt  umgekehrt  die  technische 
Satzentwicklung  ihren  Ausgang  von  der  Einheit  der  Linie,  und 
Grundgehalt  ist  nicht  die  akkordliche  Wirkung,  sondem  die  Aus- 
wirkung  der  melodischen  Linien;  die  Vertikalverhaitnisse,  welche 
hierbei  die  LinienzOge  durchstreichen,  sind  die  Ergebnisse,  wie  es 
dort  die  Stimmfilhrung^  war,  das  SekundSre;  auch  hier  bedeutet  dies 
nicht  deren  geringere  Bewertung,  sondem  kennzeichnet  bloB  die 
grundsatzliche    technische    Satzeinstellung,    und    eine   wesentliche 


/ 
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Forderung  jedes  kontrapunktischen  Satzes  liegt  darin,  dafi  die 
Zusammenkiange  tnOglichst  zu  kompakten  harmonischen  Eigen- 
wirkungen  gesteigert  sind.  Aber  die  VerknQpfung  zweier  Linien- 
zOge,  in  technischer  Hinsicht  Ziel  und  Hauptgehalt,  ist  hier  von 
allem  Anfang  an  durch  die  liereinspielenden  Vertikalverh&ltnisse  in 
ihrer  Freiheit  gebunden  und  bis  zu  gewissem  Mafie  in  deren 
Berflcksichtigung  gewiesen,  wie  auch  andrerseits  die  Harmonik  von 
den  primitivsten  Akkordverbindungen  an  schon  an  die  Berflck- 
sichtigung der  StimmfQhrung  geknQpft  ist  DurchgSngig  sind  fflr 
Harmonik  und  Kontrapunktik  die  Entwicklungsrichtungen  Gegen- 
satze :  was  hier  Keim  und  Kern  der  Anlage,  das  Positive,  erscheint 
dort  als  Ergebnis,  welches  hemmend  der  Auswirkung  dieser  Grund- 
tendenz  entgegentritt,  als  das  Negative. 

In  der  Harmonielehre  sind  infolgedessen  jene  StimmfQhrungs- 
verhaitnisse,  die  schon  von  den  allereinfachsten  Akkordverbindungen 
an  in  Betracht  kommen,  zunSchst  in  negativem  Sinne  ins  Auge  zu 
fassen,  d.  h.  sie  beruhen  noch  nicht  in  Forderungen,  sondem  in 
Verboten;  denn  was  zuerst  zu  beachten  ist,  solange  es  sich  lediglich 
urn  die  MOglichkeit  handelt,  zwei  Akkorde  zu  verbinden,  ist  die 
Meidung  stOrender  Fortschreitungen  (falscher  Parallelen  usw.); 
erst  in  weiterem  Sladium  kommt  es  auch  auf  die  Erzielung 
melodischer  Stimmfflbrung  an,  erst  Qberhaupt  gerundeter,  d.  h.  nicht 
mehr  vOllig  dem  Zufall  der  Fortschreitung  Qberlassener  Linien,  im 
weiteren  Fortschreiten  der  Technik  mehr  und  mehr  solcher  Linien,  die 
darflber  hinaus  bis  zu  selbstandiger  Wirkung  geformt  sind;  also 
hinsichtlich  der  melodischen  Enwicklung  ein  Fortschreiten  vom 
Negativen,  dem  bloBen  Fernhalten  von  Hemnissen  der 
AkkordverbindungyZu  gleichfalls Positivem,  der Hebung dieses 
nach  der  Satzanlage  sekundSren  Moments  zu  eigener  Bedeutung, 
Charakteristik  und  Plastik. 

Dementsprechend  sind  umgekehrt  im  Kontrapunkt  die  Zu- 
sammenklangsverhflltnisse,  welche  von  der  einfachsten  VerknQpfung 
zweier  Linien  an  in  Betracht  kommen,  zunSchst  in  negativem 
Sinne  zu  berflcksichtigen;  d.  h.  die  primSre  und  primitive  Aufgabe> 
zwei  gleichzeitige  Linienentwicklungen  zu  ermOglichen,  wird,  wie 
in  der  systematischen  Entwicklung  auch  in  der  Entwicklung  der 
Unterrichtsanlage,  zuerst  die  Meidung  stOrenderZusammen- 
klangsergebnisse  erfordern,  die  fortschreitende  Beherrschung 
der  Technik  von  hier  zur  Forderung  kompakler  und  kraftvoller, 
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schlieBlich  bis  zu  akkordlicher  Eigenwirkung  gelangender  Zusammen- 
klSnge  hihstreben;  das  letzte  Ziel  ist  ein  Satz  von  vollendefster 
harmonischer  Durchbildung  in  den  Zusammenklangsverhaitnissen. 
Harmonisclie  und  kontrapunktische  Anlage  streben  also  in  ihren 
liOchsten  Entwicklungsformen  einander  entgegen,  aber  aus  ver* 
schiedenen  UrsprQngen  zur  gegenseitigen  Durchdringung  ihrer 
Elemente  gelangend.  Ihre  Entwicklungsrichtungen  laufen  gegen- 
einander,  was  hier  die  Grundlage,  ersclieint  dort  als  das  Ent- 
wicklungsende.  Daher  stellt  sich  die  lineare  Kontrapunktik  in  ihrer 
ganzen  theoretischen  Durchfahning  und  in  alien  ihren  Erscheinungen 
als  das  Negativ  der  akkordlichen  Anlage  dan  Wie  im  har- 
monischen  Satz  das  Gestemm  der  Akkorde  sich  zur 
Lockerung  der  melodischen  StimmenzQge  lOst,  so 
liegt  im  kontrapunktischen  Satz  der  Vorgang  einer 
Verfestigung  der  linear  entworfenen  Mehrstimmig- 
keit  zu  Akkorden  von 

Das  Hereinwirken  eines  bestimmten  und  wenigstens  bis  zu 
gewissem  Grade  unbewuBt  leitenden  harmonischen  GefQhls,  das 
bei  Musikalischen  schon  mit  dem  ersten,  linear  gerichteten  Ent- 
wurf  in  zwei  Oder  mehreren  Stimmen  die  vertikalen  Erscheinungen 
mit  zu  meistern  vermag,  darf  nicht  zur  Verwechslung  dier  prim&ren 
und  sekundSren  Momente  verleiten,  in  welcher  die  ganze  Un- 
zuianglichkeit  der  bereits  ausfflhrlich  besprochenen,  den  Kontra- 
punkt  letzten  Endes  harmonisch  fundierenden  theoretischen  Ein- 
stellungen  liegt. 

Daran,  daft  der  erste  Entwurf  in  den  Linien  liegt,  deren  Anlage 
in  ganzen  Phasen  und  grOBeren  ZQgen  als  melodischen 
Einheiten  beruht,  wflhrend  die  Vertikalerscheinungen  erst  als 
die  zwiscben  ihnen  eintretenden  Zusammenklangsergebnisse,  und 
zwar  in  der  gekennzeichneten  Art,  bertlcksichtigt  werden,  ist  ins- 
besondere  als  scharfem,  durchgreifendem  Gegensatz  zu  der  ge- 
wobnten  Kontrapunktlehre  festzuhalten,  die  von  derZusammen- 
knQpfung  zweier  gleichzeitiger TOne  a u s g e h t (,,punctum  contra 
punctum"*),  also  vom  Interval!,  um  die  ganze  weitere  Entwicklung 
an  diese  Zusammenkiange  zu  kntlpfen  und  von  ihnen  aus  eine 
fortschreitende  Linienentfaltung  zu  erstreben.  Die  Durchbrechung 
dieses  Prinzips  „Punctum  contra  punctum^  ist,  wie  schon  aus  der 
ganzen  Problemstellung  als  SchluBfolgerung  zu  gewinnen  war,  Vor- 
bedingung  fOr  die  Durchfahning  einer  linearen  Anlage.    Wir  haben 
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nicht  davon  auszugehen,  die  Linien  in  bestimmten  akkordlichen 
Intervallen  als  primSren  GerQstpunkten  zusammenzusetzen,  sondern 
von  der  Aniage  in  L  i  n  i  e  n  entwicklungen,  deren  mOglichst  un- 
gehemmte  Kombination  zu  erstreben  ist,  und  wo  sichdieLinien 
berOhren,  setzt  erst  das  Eingreifen  der  vertikalen 
Satzmomenfe  ein,  so  dafi  diese  BerQhrung  und  die  Zu- 
sammenklangsverhaitnisse  stets  eine  Folgeerscheinung, 
dasSekundSre  darstellen,  das  sicb  erst  aus  der  Gleichzeitigkeit  der 
linear  gerichteten  EntwQrfe  ergibt.  Dabei  kommt  es  darauf  an,  daB 
die  Stimmen  als  lineare  Einheiten  Qber  grOBere  ZusammenhSnge 
entworfen  werden. 

Einsiellung  zu  der  tonalen  Entwicklung  und  den  harmonischen 

Erscheinungen  im  Kontrapunkt. 

So  liegt  im  kontrapunktisclien  Satz  auch  die  tonartliche 
Entwicklung  zunSchst  in  den  melodischen  ZDgen,  in  zweiter 
Linie  erst  in  den  vertikalen  Zusammenklflngeni  wenn  auch  diese 
fOr  das  Auge  zunSchst  und  am  bequemsten  das  GerQst  der  tonalen 
Entwicklung  darzustellen  scheinen.  Die  Linien  mit  ihrer  Formen- 
ergie  sind  selbst  TrSger  der  tonartlichen  Entwicklung,  und  wie  es 
schon  verfehlt  ist,  die  Entstehung  der  Linien  auf  ein  Aneinander- 
f flgen  von  harmonisch  verstandenen  TOnen  zurflckzufOhren  (vgL  S.  260, 
Anm.),  so  ist  auch  bei  Zwei-  und  Mehrstimmigkeit  von  dieser,  erst 
ausgleichend  in  die  Linien  eingreifenden  Tonartlicb- 
keit  auszugehen  und  das  harmonische  OefOhl  nicht  an  die 
einzeln  herauszugreifenden  vertikalen  Zusammenkiange  zu  binden, 
sondern  es  erstreckt  sich  ilber  LinienentwOrfe  weittragender  Zu- 
sammenfassung.  Der  harmonische  Ausgleich  in  den  Zusammen- 
kiange n  ist  demgegenflber  erst  der  sekundare  ProzeB^),  sosehr 
auch  hier  keine  absichtliche  Sonderung  zu  erstreben  ist,  vielmehr 
im  Gegenteil  schon  mit  dem  primaren,  linearen  Entwurf  sich  das 
Liniengeflecht  um  so  mehr  in  gerundete  Akkordformen  legen  wird,  je 
weiter  die  musikalische  Durchbildung  vorgeschritten  und  je  mehr 
ein  latentes,  hereinwirkendes  Harmoniegefahl  sich  zwingend  geltend 

^)  Scharf  kenazeichnend  spricht  daher  schon  Hugo  Riemann  bezOgUch 
der  Stellung  der  Zusammenkiange  im  Kontrapunkt,  allerdings  noch  ohne  hierbei 
von  der  AnknQpfung  an  die  Zusammenkiange  (punctum  contra  punctum)  loszu- 
kommen  und  eine  primare  Aniage  von  Linien  durchzuffihren,  von  „nach- 
traglicher  Kontrolie  und  Korrektur".    (VgLhierzu  S.  135.) 
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macht.  Sonst  enfsteht  im  Kontrapunkf  ein  Arbeiten,  das  viel  zu 
angstlich  an  die  Zusammenkiange  kettet,  statt  einen  freien  groBen 
FluB  der  Linien  zu  entwickeln. 

WQrde    man,    um    Einzelbeispiele   herauszugreifen;    an    den 
folgenden  Takt: 


Invention  in  H-Moll: 


theoretisch  in  der  Weise  herantreten,  dafi  man  die  Vertikalzusammen- 
kiange  als  Grundbau  und  festes  GerOst  auffaBte,  die  melodischen 
Verhaitnisse  als  Umspielungen,  Belebungen  und  Figurationen,  die 
sich  zwisclien  jenen  knflpfen,  so  ware  das  Grundgeffllil,  aus  dem 
die  Satzstruktur  hervorgegangen  ist,  ganzlich  aus  dem  Auge  ver- 
loren  und  die  tlieoretische  Darstellung  verzerrt.  Oder  daB  Bach  in 
folgenden  Takten: 


Nr.346. 


Toccata  und  Fuge  fflr  Klavier  in  C-Moll: 


wo  sogar  infolge  gleichmaBigen  rhythmlschen  Verlaufs  beider 
Stimmen  diese  Ton  fflrTon  in  einen  Zusammenklang  treten, 
nicht  alle  die  einzelnen  tlbereinanderstehenden  Sechzehntel  als 
akkordliche  Zweikiange  vorausempfunden,  leuchtet  wohl  jedem  ein, 
der  diese  Stelle  mit  musikalischem  Sinn  verfolgt,  ohne  die  Ge- 
samtheit  des  groBzOgigen  linearen  Zusammenhanges  in  die  Teil- 
splitter  der  einzeln  aufeinanderfolgendeh  zweistimmigen  Vertikal- 
zusammenkiange  zu  zersetzen;  aber  ebensowenig  sind  diese  Takte 
aus  der  Reihe  der  gerade  immer  zu  Beginn  der  einzelnen  Takt- 
viertel  stehenden  Intervalle,  als  einer  in  primarem  Sinne  bar- 
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monisch  konstruiertenZusammenklangsfolge,  hervorgegangen,  sondem 
aus  den  Linienentwicidungen,  die  sich  bloft  in  jene  Zusammen- 
klangsverhaitnisse  aus  dem  hereinspielenden,  ordnend  eingreifenden 
harmonischen  GefQhl  heraus  e  i  n  f  fl  g  e  n.  Es  kommt  hier  nicht  auf 
die  Gesichtspunkte  einer  harmonischen  Analyse  aller  aufeinander- 
folgenden  Intervalle  an,  sondern  darauf,  wie  diese  Takte  in  der 
Komposition  entstanden;  sie  sind  durchwegs  aus  den  L i n i e n 
hervorgegangen  und  wir  hOren  den  melodisch  angelegten  Satz  in 
grOBeren  Proportionen,  ohne  uns  bei  jedem  augenblicklichen  Vertikal- 
zusammenklang  aufzuhalten. 

In  der  beim  Kontrapunkt  festzuhaltenden  Satzentwicklung  kann 
natQrlich  die  Verfestigung  eines  mehrstimmigen  Linienentwurfs  zu 
akkordlicher  Kompaktheit  einen  sehr  verschiedenen  Grad  erreichen; 
auch  innerhalb  eines  Satzes  liegt  hierin  st&ndig  ein  labiles  Schwanken 
vor.  Wer  einen  Blick  auf  einen  kontrapunktisch  angelegten  zwei- 
sfimmigen  Satz  wirft,  erkennt,  dafi  die  vertikalen  Zusammenklangs- 
ergebnisse  sich  an  hervortretenderen  Stellen  bis  zur  Bedeutung  von 
voll  akkordlich  empfundenen  Wirkungen  ausprSgen,  zwischendurch 
aber  die  verschiedensten  Abstufungen  klanglicher  Verfestigung  dar- 
stellen  und  oft  gar  nicht  dem  Eindruck  eines  akkordlichen  Zu- 
sammenklangs  Oberhaupt  nahe  kommen. 

In  jedem  Falle  ist  es  falsch,  alle  Ergebnisse  im  Vertikal- 
durchschnitt  von  vornherein  als  Akkorde  zu  werten  und  daher  von 
Zusammenkl&ngen  auszugehen;  die  gewohnte  Anschauungsart 
faBt  die  in  deutlicher  akkordlicher  Verfestigung  hervortretenden 
Zusammenklflnge  als  GrundgerQst  auf  und  spricht  bei  den  Qbrigen 
von  „z  u  f  a  1 1  i  g  e  n^  ZusammenklSngen,  von  ^Durchgangsbildungen^, 
^Nebennoten''  usw.,  welche  sich  zwischen  die  herrschende 
Akkordanlage  einschleichen ;  das  ist  die  genaue  Umkehrung  des 
lebendigen  Vorgangs  im  polyphonen  Geschehen  und  fahrt  niemals 
zu  dessen  richtiger  Erfahlung.  Der  Kontrapunkt  geht  nicht 
vom  Akkord  aus,  sondern  gelangt  zum  Akkord;  mit 
diesem  Entwicklungsvorgang  mu6  die  theoretische  Darstellung  mit- 
gehen  und  ihn  bei  alien  Erscheinungen  scharf  im  Auge  behalten. 
(Vollends  die  Anschauung,  daft  die  guten  Taktteile  es  seien,  welche 
die  akkordliche  Struktur  trOgen,  und  dazwischen  durch  die  schlechten 
Taktteile  die  Linien  in  freierer  GesetzmSfiigkeit  gesponnen  seien, 
ist  auBerlich  und  schablonenhafte  OberflSchlichkeit;  gerade  die  mit 
der  Herausbildung  akkordlicher  Verfestigungen  zusammenhangenden 
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Betonungs-  und  SchwerpunktsverhSltnisse  ergeben  sich  aus  den 
L  i  n  i  e  n  steigerungen  und  finden  oft  in  den  aufieren  TaktverhSltnissen 
nur  einen  unvollkommenen  Ausdruck.)    Keine  Lockerung  vom  ur- 
sprflnglichen  Massiv   akkordlicher  Klflnge   liegt  beim  Kontrapunkt 
vor,  sondern  in  entgegengesetztem  Vorgang  das  Eintreten  der  Linien 
in  vertikale  Zusammenklangsergebnisse,  die   bald   deutlicher  und 
st&rker  zur  Zusammenfassung  in  Akkorden  oder  akkordlichen  Inter- 
vallen  gelangen,  bald  hingegen  in  einer  Energie  der  Bewegungen 
aneinander  vorbeigleiten,  welche  die  gleichzeitig  eintretenden  TOne 
Iflngst  noch  nicht  als  Akkorde,  d.  h.  noch  nicht  in  Verfestigung 
zu   eigentlich    akkordlichen  Wirkungen    vom   BewuBtsein 
aufnehmen  19Bt;  freilich  schlummert  auch  in  solchen  Zusammen- 
klangsergebnissen  (—  die  also  von  der  gewohnten  Anschauungsart 
aus  als  „zufailige"  Bildungen  usw.  anzusehen  waren  — )  ein  latenter 
akkordlicher  Zusammenklang,  wie  auch  ein  Zusammenhang  mit  der 
Tonalitat  des  Satzes,  und  die  harmonische  Analyse  vermag  sie  auch 
immer  in  ihrer  Beziehung  zur  Harmonik  des  Satzvertaufs  zu  deuten; 
und  wenn  auch  ebenso  ihr  Ausgleich  im  Sinne  des  tonalen  Gesamt- 
zusammenhanges  eine  Forderung  des  vollendeten  Satzes  bedeutet, 
so  werden  sie,  als  Klangwirkungen  fQr  sich  betrachtet,  noch  nicht 
in  so  starkem  MaBe  als  verschmolzene  Zusammenkiange  vom  HOren 
aufgenommen,  daB  ihnen  akkordliche  Erfassungsweise   entsprache; 
der  akkordliche  Eindruck  ist  noch  nicht  der  eigentliche,  herrschende 
und    vordringende  Gehalt    der  Erscheinung.     Die    gleiche  Er- 
scheinung,  das  Fehlen  einer  vollen  akkordlichen  Wirkung,  will  die 
gewohnte  Einstellungsart  mit  ihrer  Bezeichnung  ^zufailiger^'  Zu- 
sammenklangsbildungen  andeuten,  aber  sie  fQhrt  von  der  verkehrten 
Seite  in  die  Kennzeichnung  solchen  Verfestigungsstadiums  ein ;  nach 
ihr  waren  solche  Gebilde  nicht  mehr  Akkorde,  wahrend  sie 
der  lebendigen  Satzentwicklung  nach  noch  nichtAkkorde  sind. 
Unter  der  Schwungkraft  ihrer  Bewegung  streichen  die  Linien- 
2flge    durch   viele  Zusammenklangsergebnisse,  die  gar  nicht  als 
V  e  r  t  i  k  a  1  erscheinungen  in  solcher  Intensitat  wahmehmbar  werden, 
daB  zwischen  ihren  TOnen  Zusammenschmelzung  bis  zu  akkord- 
licher Wirkung  eintritt    Und  dies  liegt  weniger  an  einer  zu  kurzen 
Dauer  der  Zusammenkiange  (die  immerhin  auch  mitspielt),  als  an 
ihrer  Stellung  innerhalb  der  Linienphasen,  welche 
Qber  sie  hinwegtragen,  ohne  ihre  EinzeltOne  hervortreten  und  ohne 
daher  auch   deren  Aufsaugung  in  einen  akkordlich-harmonischen 
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Eindruck  eintreten  zu  lassen.  Das  Gleiche  liegf  auch  im  drei-  und 
mehrstimmigen  Satz  vor;  da6  sich  bei  sfeigender  Stimmenzahl 
starkere  Annaherung  an  akkordliche  Schreibweise  vollzieh^  liegt 
auf  der  Hand.  Diejenigen  zahllosen,  im  Verlauf  zweier  oder  mehrerer 
Stimmen  sich  ergebenden  Zusammenkiange,  die  in  verschiedenstem 
Grade  der  Verfestigung  noch  nicht  Wirkung  und  Bedeutung 
kompakter  Akkorde  gewinnen,  sind  im  Kontrapunkt  nicht 
als^verdUnnte^inderMasslvitat  gelockerte  Akkorde 
aufzufassen,  sondern  der  Akkord  ais  verdichtetes 
Zusammenklangsergebnis. 

Der  Kontrapunkt  ist  nicht  harmonisch  zufundieren,  sondern 
harmonisch  auszugleichen. 

ZusdmmenklangS'Unebenheiten  zwischen  den  LiniemOgen;  paraltele 
Dissonanzen  und  Stimmeneintriit  in  {cere  Kldnge. 

Wenn  daher  im  Kontrapunkt  von  der  Anlage  in  Linien,  zu- 
nSchst  zweier  LinienzQge,  ausgegangen  und  das  Streben  nach 
deren  denkbar  ungehemmtester  EntwicklungsmOglich- 
keit  als  Kern  der  Technik  im  Auge  behalten  wird,  so  geht  die 
erste  Frage,  welche  die  ZusammenklSnge  betrifft»  im  Sinne  der 
ausgefQhrten,  negativen Anfangseinstellung nach  solchen  Vertikal- 
erscheinungen,  welche  durch  gewisse  K 1  a n  gwir  k ung e  n  s  tOre  n  d 
-der  Linienkombination  entgegenstehen  und  daher  als  Hemmnisse 
gegen  den  unbehinderten,  reibungslosen  Verlauf  zweier  Linien 
(zunachst!)  auszuscheiden  sind.  Gegen  gewisse  Zusammenklangs- 
ergebnisse  straubt  sich,  wenn  sich  in  ihnen  zwei  Linien  berOhreut 
das  GehOr,  sie  treten  darum  in  stOrender  Weise  heraus,  wie  eine 
Knotenbildung  zwischen  den  gleichzeitig  verlaufenden  Linien- 
zllgen.  Derlei  stOrende Unebenheiten  haben  nichts mitakkordlich 
zu  begrflndenden  Erscheinungen  zu  tun  und  hangen  an  sich  auch 
gar  nicht  mit  der  ZugebOrigkeit  dieser  betreffenden  Zusammenklangs- 
erscheinungen  zu  bestimmten  Harmonien  zusammenen. 

Solche  StOrende  Unebenheiten  ergeben  sich  vor  allem,  wenn 
zwischen  zwei  Linien  parallel  eintretende  Dissonanzen 
der  (groften  oder  kleinen)  Sekunden,  Nonen  und 
Septen  entstehen. 

Nicht  die  Dissonanz  an  sich  ist  bedenklich;  die  An- 
wendung  der  Dissonanzen   ist  sogar  im  Kontrapunkt  bedeutend 
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freier  als  bei  harmonischer  Satzanlage;  hier  handelt  es  sich  nicht 
um  die  Frage  nach  Konsonanz  oder  Dissonanz,  sondern  urn  einen 
viel  allgemeineren  Begriff,  die  Empfindung  einer  R  e  i  b  u  n  g  und 
Unebenheit,  die  im  Linienverlauf  bei  parallelem  Eintritt  der 
Dissonanz  (nur  bei  diesemi)  als  ein  vom  GehOr  hervorstechend 
verspUrter  Reizeindnick  den  Zusammenldangsbedingungen  wider- 
spricht,  in  denen  ein  glattes,  auf  auffailige,  stOrende  Zusammen- 
klangserscheinungen  nicht  abgelenktes  Verf oigen  zweier  und  mehrerer 
LinienzQge  mOgiich  ist  Da6  der  p  a  r  a  11  e  1  e  Eintritt  von  Sekunden 
(Nonen)  oder  Septen  eine  Reibung  darstellt,  die  unser  GehOr  als 
unmusikalische  Fortschreitung  empfindet,  geht  schon  aus  einfachen 
Versuchen  paralleler  Fflhrungen  wie  diesen  hervor: 

Nr.  347. 


Ebenso  bei  verdeckten  Dissonanzparallelen,  d.  h.  solchen 
parallel  eingefOhrten  Dissonanzen,  denen  nicht  das  gleiche,  bereits 
dissonante  Intervall  vorangeht; 


Nr.348. 


(Diese  stOrende  Zusammenklangswirkung,  welche  das  musikalische 
HOren  durch  ihre  hervorstechende  HSrte  auf  sich  ablenkt  und  damit 
in  den  Verfolg  des  horizontalen  Verlaufs  hemmend  eintritt,  ergibt 
sich  jedoch  nur  bei  der  groBen  oder  kleinen  Form  der  parallelen 
Sekunden  (Nonen)  und  Septen,  nicht  bei  alterierten  Formen,  welche 
sich  der  Gr66e  nach  mit  konsonanten  Formen  decken,  z.  B.  ver- 
minderten  Septimen,  Uberm&Bigen  Sekunden  usw.;  diese  sind  aucb 
bei  paralleler  Einfiihrung  unbedenklich). 

Dissonanzen  sind  also  in  der  kontrapunktischen  Technik  als 
Zusammenkiange    ohne  weiteres   unbedenklich,  wenn  sie  in 
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S  e  i  t  e  nbewegung  Oder  G  e  g  e  nbewegung  eintreten:  die  Dissonanz 
an  s i c h  ist,  soweit  sie  hier  zunSchst  als  ein  in  der  Stimmfahrung 
zwischen  den  Linien  auftrefendesZusammenklangsergebnis 
ins  Auge  gefafit  wird,  daher  auch  nocb  nicht  den  Gesetzen 
der  Harmonik  unterworfen,  sie  bedarf  Reiner  Vorbereitung  und 
AuflOsung.  Dies  wird  erst  der  Fall,  wo  sie  sich  (durcb  Dauer  und 
betonte  Stellung  im  Satz)  zu  akkordlicher  Bedeutung  ver- 
festigt  (HierQber  spater.)  Die  Vertikalerscheinungen,  also  auch 
die  Dissonanzen,  sind  zuerst  bei  derjenigen  Bedeutung  anzufassen, 
die  ihnen  als  Zusammenklangsergebnissen  zwischen  den  Linien, 
noch  nicht  ais  kompakten  harmonisch-akkordlichen  Wirkungen 
zukommt 

Ebenso  treten  Wirkungen,  die  unser  Ohr  als  stOrend  ablehnt, 
beim  Zusammentreffen  zweier  TOne  in  leeren  Quinten  und 
Quarten,  u.  zw.  bei  Parallel-  und  auch  bei  Gegen- 
bewegung  ein.  Ihre  im  zweistimmigen  Satz  stOrende  Wirkung 
ist  anderer  Art  als  bei  parallelem  Dissonanzeintritt,  indem  hier  nicht 
die  HSrte,  sondern  die  eigentQmliche  Wirkung  der  Leere  hervorsticht 
Die  Qbliche  Kontrapunktlehre,  welche  von  den  Gesetzen  der  Harrao- 
nielehre  ausgeht,  schlieBt  wie  diese  auch  lediglich  parallele 
Quinten  aus.  Solange  jedoch  der  relativ  klangamie,  nur  zwei- 
stimmige  Satz  vorliegt,  dringt  die  vorstechende  leere  Wirkung,  die 
in  der  Harmonielehre  zum  Verbot  der  Quintenparallelen  fOhrte,  auch 
dann  heraus,  wenn  die  Quinte  in  G  e  g  e  n  bewegung  eintritf,  z.  B.: 

Nr.  349.    (Alls  einer  Schaierarbeit) 

J. 


Nur  wenn  beide  Stimmen  nacheinander  in  die  Quint 
eintreten,  also  bei  S  e  i  t  e  n  bewegung,  ist  dieser  charakteristische 
Eindruck  gemildert;  er  tritt  aber  im  zweistimmigen  Satz  immer  in 
gewisser  Scharfe  auf,  sobald  beide  Stimmen  gleichzeitig  sich 
in  die  Quint  bewegen,  (beim  instrumentalen  Satz  noch  starker  als 
beim  vokalen).  Da6  hierbei  die  paralielen  EinfQhrungen,  vor  allem 
die  o  f  f  e  n  e  n  Folgen  zweier  reiner  Quinten,  immerhin  etwas  scharfer 
heraustreten  wie  Gegenbewegungsquinten,  bewirkt  keinen  so  groften 
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Unterschied,  daB  die  letzteren  ohne  waiters  als  unbedenklich  hinzu- 
stellen  wSren.  Der  Unterschied  ist  bei  Zweistimmigkeit  sogar  sehr 
gering^  jede  terzlose  Quint  tiat  an  sich  die  gleicbe  charalcteristische 
Wirkung,  die  in  der  StimmfQhrung  des  harmonischen  Satzes  bei 
den  verpOnten  Parallelen  hervortritt.  Von  der  Dreistimmigkeit  an, 
die  eine  fQliende  Terz  zu  den  Quinten  bringen  kann,  ist  allerdings 
der  stOrende  Charakter  der  Leere  im  allgemeinen  nur  mehr  bei 
paralleler  Bewegung  vortretend  (hierQber  spSter).  Man  vgi.  fOr 
die  Zweistimmigkeit  die  schlechte  Wirkung  der  Gegenbewegungs- 
Quinten  auch  im  folgenden  Talct,  die  sich  von  dem  st6renden  Ein- 
druck,  wie  er  parallelen  Quinten  anhaftet,  fOr  ein  musikalisches 
Ohr  nicht  so  stark  unteischeidet,  daB  man  die  sclilechte  Quint- 
wirkung  als  aufgehoben  ansehen  kOnnte: 


Nr.  35a       (Ati8  einer  Schiilerarbeit.) 


Auch  im  Unterricht  ist  es  bei  kontrapunktischen  SchQIerarbeiten 
eine  der  hSufigsten  Erfahningen,  daB  leere,  „quintige"  Wirkungen 
den  guten  Klang  eines  Satzes  stOrend  durchsetzen,  der  nach  den 
Regein  der  alien  Kontrapunktiehre,  wonach  nur  p  a  r  a  1 1  e  I  e  Quinten 
zu  meiden  wSren,  korrekt  gearbeitet  ware.  Das  muslkalische  GehOr 
ist  sogar  im  Oanzen  gegen  SStze  mit  vielen  Leeren,  wie  sie  die 
Quinten  darstellen,  viel  empfindlicher  als  gegen  eine  hart  dissonante 
Schreibweise.  Dies  zeigt  auch  schon  eine  oberflSchliche  Betrachtung 
des  kontrapunktischen  Satzes  bei  Bach.  Die  Gedrungenheit  des 
Satzes,  die  das  muslkalische  GehOr  verlangt,  liegt  nur  zum  Teil 
darin,  daB  an  hervortretenderen  Stellen  die  Zusammenklflnge  die 
Bedeutung  kraftvoller  und  klarer  Harmonievertretungen  gewinnen, 
sie  beruht  vielmehr  auch  wesentlich  auf  einer  gewissen  Zusammen- 
klangsdichte,  die  zwischen  den  Linienziigen  herrscht,  und  der 
die  leeren  Wirkungen  der  Quinten  und  Quarten  entgegenstehen. 

Die  leere  Wirkung  der  Quart  ist  im  zweistimmigen  Satz 
kaum  geringer  als  diejenige  der  Quint;  in  paralleler  wie  in  Gegen- 
bewegung  heben  sich  Quarten  an  sich  stOrend  ab,  z.  B.: 

Kurtb,  Omndlagen  des  Llnearen  KontrapunkU.  29 
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Nr.  351. 


4  4 

Oder  in  Umkehrung  der  vorigen  Beispiele: 

Nr.  352  Nr.  353. 


i 


T 


^    T.      :zzz:z      5: 


I 


^4 


Die  von  der  Harmonielehre  her  bekannte  vorhaltsartige  Dissonanz- 
wirkung  der  Quart,  welche  faischlicher  Weise  auch  die  flbliche 
Kontrapunktlehre  als  Voraussetzung  annimmt,  tritt  erst  ein,  wenn 
sich  die  Quart  zu  harmonischer  Wirkung  durchsetzt;  analog  wie 
bei  den  dissonanten  ZusammenklSngen.  Als  Zusammenklangs- 
ergebnis  zwischen  zwei  Stimmenbewegungen  ist  sie  zunSchst  von 
gleichartig  leer  klingender  Charakteristik  wie  ihre  Oktav- 
umkehrung,  die  Quint ^) 

Aus  diesem  Grunde  ist  bei  dem  zweistimmigen  Satz  von  der 
Meidung  leerer  Quarten  und  Quinten,  p  a  r  a  1 1  e  1  e  r  wie  in  G  e  g  e  n  - 
bewegung  erreichter,  erst  allgemein  auszugehen;  wo  sie  oline 

^)  Die  Erschelnung,  dafi  jene  leere  Qulntwirkung  in  der  gleichen  stdrenden 
Charakteristik  vrie  bei  Parallelbewegung  auch  hervortrift,  wenn  zwei  Stimmen 
hi  Qegenbewegung  in  die  Quint  treten,  findet  sich  merkwfirdiger  Weise  hi  den 
gebrfluchlichen  Lehrbfichem,  die  sich  sonst  an  fiberSngsUichen  Verklausulierungen 
nicht  genug  tun  k6nnen,  gar  nicht  berficksichtigt,  obwohl  gerade  hier  speziflscb 
unmusikalische  Wkkungen  vorliegen»  die  in  jedem  guten  Kontrapunkt  gemieden 
sind.  Wohl  entfaalten  die  Lehrbildier  fast  durchwegs  den  schon  im  .Qradus* 
von  Fux  sich  vorflndenden  Rat,  t>ei  der  I.  ^Qattung*  mehr  unvoUkommene 
Konsonanzen  (3  und  6)  als  voUkommene  (5  und  4,  8  und  1)  zu  bringen. 
Dennoch  findet  man,  um  nur  irgendehies  auizuschlagen,  in  dem  bekannten 
Lehrbuch  von  D e h n  Takte  wie  dte  folgenden  als  ,»Mu8ter beispiele*'  ange» 
fiihrt  (II.  Aufi.  S.  6): 


m 


i 


J  ^  1 


I 


r  I  r  r'-U'— £ 


Das  sind  leere  Quintwkkungen,  die  nicht  minder  schlhnm  und  aufdringlich- 
sind  als  irgendwelche  der  verpdnten  Parallelen.  Solchen  leeren  Quinten  fehlt 
die  Massivitftt,  die  der  kontrapunktische  Satz  beansprucht.    . 
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schlechte  Wirkung  itn  kontrapunktischen  Satz  vorkotnmen,  da  greift 
eine  gewisse  technische  Behandlungsart  in  ihre  leere,  hervor- 
stechende  Charakteristik  ausgleichend  ein,  deren  eigentflmlichen 
Etndruck  die  Musiktheorie  mit  verschiedenen  Utnschreibungen  wie 
„leer*,  «kahl*,  „hohl*  —  auch  schlechtweg  als  ^quintig"  —  zu 
kenhzeichnen  sucht^).  Andrerseits  sind  jedoch  auch  alle  diese,  im 
folgenden  auszufflhrenden  technischen  MOglichketten,  die  stOrende 
Wirkung  der  Leere  zu  Oberwinden,  gemelnsam  sowohl  auf  parallele 
wie  auf  Gegenbewegungsquinten  anzuwenden. 

Obrigens  zeigt  schon  eine  kurze  Oberlegung,  daB  der  Gegen- 
satz  zwisclien  Parallel-  und  Qegenbewegung  im  Kontrapunkt  gar 
nicht  ohne  welters  Qberall  aufrecht  zu  erhalten  ist;  denn  man  hOrt 
in  geschlossenen  LinienzQgen  nicht  die  Folge  einzelner  Intervalle, 
sondem  ganze  Bewegungszusammenhange.  So  betrachte  man  z.  B. 
die  Quint  im  Beispiel  Nr.  367;  far  sich  aus  dem  Zusammenhang 
gerissen,  zeigt  sie  Eintritt  in  Qegenbewegung,  da  das  e  von  unten, 
das  h  aus  dem  cis  von  oben  kommt;  in  Wahrheit  hOrt  man  aber 
die  Oberstimme  in  der  Weise  zusammenhSngend,  dafi  man  von  der 
zweiten  TakthSlfte  an  die  AufwSrtsbewegung  empfindet,  trotzdem 
sie  nicht  geradlinig  verlSuft  und  so  fQr  den  Moment  zwar  das  h 
von  oben,  fQr  den  Gesamtzug  aber  doch  von  untenher  im  Aufstieg 

^)  Die  Frage  nach  der  elgenUichen  Ursache  der  schlechten  Wirkung  von 
Quinten  Ist  bis  heute  von  der  Musiktheorie  nicht  gel6st,  obwohl  nahezu  jed^ 
Harmonielehre  Erkl&rungen  dafiir  zu  bringen  sucht  Im  OroSen  und  Ganzen 
zerfallen  die  vielen  hisherigen  Begrilndungsversuche  in  zwel  Oruppen,  deren 
keine  nach  ihrem  Orundgedanken  die  Bedeutung  ehier  L5sung  zu  beanspruchen 
hat.  Der  eine  Teil  der  Theoretiker  sucht  die  schlechte  Wirkung  von  Quinten- 
folgen  harmonisch  abzuleiten  und  begrihidet  den  Mlfiklan^  damit,  dafi  bei  Be- 
wegung  in  Quinten  beide  Stimmen  in  verschiedenen  Tooarten  fortschreiten 

z.  B.  be!  ^  ^  ^  I  die  untere  in  C-Dur,  die  obere  in  0-Dur;  diese  Erklfouig 

ist  schon  deswegen  hinfflltig,  well  sie  ebenso  auf  Terzen-  Oder  Sextenparallelen 
zutreffen  wQrde.  Eine  andere  BegrQndung  geht  davon  aus,  dafi  die  Quint  nflchst 
der  Oktave  die  vollkommenste  Konsonanz  sei  und  man  daher  Stimmen  in 
Quinten  noch  nicht  in  genilgendem  Mafie  als  zwei  Stimmen  sondere;  auch  diese 
Erklfirung  ist  von  Qrund  auf  verfehtt;  denn  was  an  den  Quinten  8t6rt,  ist  nicht 
das  Unauff Jillige,  soodera  im  Oegenteil  die  stark  hervorstechende  diarakterlstische 
Eigenart  ihres  Klanges.  VgL  S.  W.  A  m  b  r  o  s  „Zur  Lehre  vom  Quintenverbote* 
(Leipzig  1859)  und  Wilh.  Tappert,  ^Das  Verbot  der  Qulnten-Parallelen** 
(Leipzig  1869).  Wilh.  Rischbieter,  .Die  verdeckten  Quinten*  (Hlldburg- 
hausen  1882).  Femer  Th.  U  h  1  i  g ,  ^^ie  gesunde  Vernunft  und  das  Verfoot  der 
Fortschreitung  in  Quhiten"  und  Riemann,  .PrSludien  und  Studien*  (1896). 
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gegenaber  dem  a  eintreten  ISBt.  —  Ein  anderes  von  zahllosen  Bei- 
spielen  dieser  Art  zeigt  z.  B.  der  in  Nr.  365  angefOhrte  Takt.  1st 
dort  die  Quint  in  Parallel-  Oder  Qegenbewegung  erreicht?  Dem 
engsten,  Sufieren  Notenbilde  nach  lage  zweifellos  die  letztere  vor, 
indem  das  g  der  Oberstimme  von  a  aus  abwSrts  kommt ;  in  Wirk- 
lichkeit  hOrt  man  ebenso  stark  ihren  Eintritt  als  parallel,  da  man  nach 
dem  ganzen  linearen  Zusammenhang  in  der  Oberstimme  vorwiegend 
die  AufwSrtsbewegung  aus  dem  c  ins  g,  wenn  auch  in  einer  weiten 
Schlinge  aber  das  a  heraus,  hOren  kann.  Da  hier  in  charakteristischer 
Weise  verschieden  zu  hOrende  LinienzusammenhSnge  ineinander- 
spielen,  ist  eine  Unterscheidung,  welches  Moment  starker  hervor- 
tritt,  kaum  mehr  zu  treffen,  wie  in  sehr  vielen  EinzelfSIlen,  aber  sie 
bleibt  for  die  technische  Behandlungsweise  auch  bedeutungslos,  da 
nach  der  hier  durchgefOhrten  Theorie  die  Unterscheidung  zwischen 
Gegenbewegungs-  und  parallelen  Quinten  (oder  Quarten)  ohnedies 
in  Wegfall  kommt.  Solche  Erscheinungen  wie  die  eben  angefOhrten 
icOnnen  zudem  besonders  deutlich  dartun,  wie  unzulSnglich  die  ge^ 
brSuchliche  Lehre  die  ganze  Quintenerscheinung  anfafit 

Eine  historisch  fiberkommene  StileigentQmlichkeit,  an  der  Bach 
noch  festhfllt,  verlegt  beabsichtigte  Wirkungen  mit  der  leeren  Quiot  an 
bestlmmte  Einschnitte  in  der  musikallschen  Form;  ebenso  wie  zu  Anfang  eines 
Satzes  der  erste  Zusammenklang  zwischen  beiden  Stimmen  gew6bnlich  hn 
Intervall  einer  Quint  (oder  auch  einer  Oktav)  erfolgt,  so  besteht  eine  typische 
Formel  filr  den  Ausldang  eines  Satzes  darin,  daB  die  Stimmen  unison  oder  hi 
der  Oktave  schliefien  und  dafi  das  vorangehende,  vorletzte  Intervall  ehie  leere 
Quinte  ist  Die  leere  Quintwirkung  Ist  an  solchen  Stellen  geflissentlich 
nicht  vermieden,  sie  hat  sich  als  ehi  historisches  Stflmerkmal  festgesetzt  und 
hat  natfirllch  nichts  mit  dem  Wesen  des  zwelstimmlgen  Satzes  an  sich  zu  tun. 

Hierfoei  versieht  Bach  den  oberen  Ton  der  leeren  Quint  regelmilfiig  mit 
der  Figur  eines  PraUhillers  (oder  Jlhnlichen  Trillerfiguren),  die  sich  an  diesen 
erstarrten  SchluSformeln  vielleicht  gerade  zur  Verdeckung  des  hohlen  Quint* 
Manges  durch  Umspielung  mit  der  Sext  festgesetzt  haben  mag.  Diese  Formehi 
linden  sich  in  nahezu  alien  Werken  Bachs  nicht  nur  behn  letzten  Ausklang 
eines  Satzes,  sondem  auch  be\  Teilabschlfissen  innerhalb  der  formalen  Aniage, 
z.  B.  bei  dem  AbschluS  des  ersten  Teiles  mit  der  Dominante,  bei  der  scharf 
herausgehobenen  Wendung  in  die  Parallele  usw.  In  formaler  Hinsicht  fOhren 
daher  diese  Reste  alter  Schreibweise  zu  der  Erscheinung,  dafi  die  klangUche 
Massivitflt,  welche  den  musikalischen  Satz  beherrscht,  sich  gegen  den  Ausklang 
(Oder  Teilausklang)  zu  verddnnt,  fiber  die  leere  Quint  ins  Unison,  ebenso  wie 
sie  sich  umgekehrt  mit  dem  Anfang  erst  fiber  die  Quint  verdlchtet.  Die 
historischen  Wurzeln  dieser  StileigentQmlichkeit  reichen  bis  zu  den  flltesten 
Versuchen  mehrstimmiger  Schreibweise  zurfick,  die  vom  Zusammenklang  der 
vcUkommencn  Konsonanzen  Ihren  Ausgang  nahmen. 


Allgemeinste  Zusammenklangsverh^tnisse 
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Allgemeinste    Zusammenklangsverhaitnisse    bet    der   zweisiimmigen 

Linienverkn&pfang. 

Da6  ferner  offene  Oktavenparallelen  zwischen  zwei 
Linien  nicht  eintreten  darfen,  versteht  sich  von  selbst,  aus  dem 
gleichen  Grunde,  der  ihrem  Auftreten  im  hartnonischen  Satz  etit- 
gegensteht:  die  I  dent  its  t  der  beiden  Linienfortschreitungen,  die 
bei  offenen  Oktaven  vorliegt,  hebt  die  Z  w  e  i  stimmigkeit  auf. 

Von  der  als  negativ  gekennzeichneten  Einstellungsweise,  d.  h. 
soweit  es  zunSchst  auf  die  blofie  Frage  des  reibungslosen  Linien- 
verlaufs  ankommt,  sind  also  diese  beiden  erwShnten  Gruppen  von 
Zusammenklangsergebnissen  zunSchst  auszuschliefien^  p  a  rail  el  e 
Dissonanzen,  wie  parallele  und  Gegenbewegungs- 
Quint  en  und  -Quart  en,  da  sie  im  allgemeinen  und  an  sich 
von  stOrender  Wirkung,  d.  h.  soweit  nicht  eine  Technik  vorliegt, 
welche  diese  mildert  oder  aufhebt  Beide  Gruppen  sind  im  folgen- 
den,  so  verschieden  die  Charakteristik  der  Klangleere  von  der 
S c h a r f e  bei  parallelem  Dissonanzeintritt,  als^Unebenheiten'' 
Oder  i^Reibungen''  in  gemeinsamer  Zusammenfassung  bezeichnet. 
Mit  ihrer  Meidung  muB  zunSchst,  als  einer  Norm,  begonnen 
werden ;  freilich  ist  hiervon  zu  einer  Technik  vorzuschreiten,  welche 
auch  diese  Knotenbildungen  zu  lOsen  und  zu  Qberwinden  vermag, 
ebenso  wie  die  Harmonielehre  dazu  gelangt,  die  anfanglich  und  an 
sich  bedenklichen  StimmfOhrungserscheinungen  durch  gewisse  tech- 
nische  Behandlung  dennoch  mehr  und  mehr  zu  ermOglichen  und 
sogar  gute  Wirkungen  aus  ihnen  zu  Ziehen. 

Samtliche  dieser  Zusammenklangsintervalle,  sowohl  Quinten 
und  Quarten  als  die  Dissonanzen  der  Sekunden  (Nonen)  und 
Septen,  sind  demnach  unbedenklich,  wenn  Seitenbewegung  vorliegt, 
einerlei  ob  nun  der  Ton  der  einen  Stimme  als  gehaltener  Wert  beim 
Eintritt  des  Zusammenklangs  schon  festliegt,  oder  ob  er  die  neu  an- 
schlagende  Wiederholung  eines  vorangehenden  Tones  darstellt,  z.  B.: 


Nr.  354. 


Aria  variata  fiir  Klavier: 
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Dafi  unser  musikalisches  QehOr  unter  den  Zusammenklangs- 
erscheinungen,  durch  welche  zwei  Linien  hindurchfliefien  kOnnen, 
eine  bestimmte  Auslese  trifft,  daB  Dissonanzen  in  parallelem  Auf- 
treten  als  unmusikalisch  empfunden  werden,  wShrend  sie  in  Gegen- 
bewegung  den  zweistimmig-melodischen  Flu6  nicht  stOren,  dafi 
far  uns  der  Eindruck  von  Quinten  und  Quarten  etwas  Unangenehmes 
trSgt,  das  sind  merkwOrdige,  empirische  psychologische  Er- 
scheinungen,  die  fQr  die  kontrapunktische  Linientechnik  grundlegend 
sind.  Solciie  Intervalle,  in  denen  sich  die  Linien  berDhren,  kommen 
also  hier  zunSchst  nicht  hinsichtlich  ihrer  harmonischen  Bedeutung 
(als  Telle  von  DreiklSngen)  in  Betracht,  sondern  hinsichtlich  ihrer 
unmittelbaren  Wirkung  als  Zusammenklangsergebnisse,  durch  welche 
zwei  Linien  gleiten  und  ihnen  entspricht  auch  eine  andere  tech- 
nische  Behandlungsweise  als  solchen  Intervallen,  die  als  Akkord- 
teile,  also  rein  harmonisch,  zu  fassen  sind. 

Bei  dieser  Wirkung  spielt  sowohl  eine  gewisse  Verschmelzungs- 
dichte  der  Intervalle  mit,  als  die  Bewegungsart,  in  der  diese  erreicht 
sind.  Gleichzeitige  Linien  bewegen  sich  am  ungehemmtesten  in 
einer  mittleren  Dichte,  die  zwischen  den  zu  grofien  H^rten  paralleler 
Dissonanzen  und  den  vom  GehOr  gleichfalls  als  unmusikalisch 
abgelehnten,  zu  dflnnen  Verschmelzungen  eines  an  leeren  Intervallen 
reichen  Satzes  liegt.  Bei  parallelem  Eintritt,  der  den  besonderen 
Charakter  der  Intervalle  am  stSrksten  heraushebt,  sind  wir  gegen 
ZusammenklSnge  am  empfindlichsten,  bei  Seitenbewegung,  die 
eigentlich  nur  halbe  Bewegung  beim  Intervalleintritt  darstellt,  blofi 
die  Bewegung  einer  Stimme,  am  unempfindlichsten. 

Alie  abrigen  Intervalle  stellen  an  sich,  als  Zusammenklangs- 
ergebnisse  zwischen  den  Linien,  soweit  also  noch  nicht  herein- 
spielende  harmonische  RQcksichten  in  Betracht  gezogen  werden, 
die  ihre  Wirkung  beeinflufiten,  keine  Unebenheiten  und  Reibungen, 
dar,  einerlei  ob  sie  in  paralleler,  Gegenbewegung  Oder  Seiten- 
bewegung  eintreten.  Die  Intervalle,  die  weitaus  am  hSufigsten 
zwischen  den  Linien  eines  zweistimmigen  Satzes  erscheinen,  sind  die 
Terzen  und  Sexten;  ihr  Verschmelzungsgrad  kann  als  die  durch- 
schnittliche  Dichte  bezeichnet  werden,  die  im  zweistimmigen 
Kontrapunkt  herrscht.  Grofie  Strecken,  oft  nahezu  ganze  Satze  bei 
Bach  weisen  fast  ausschliefilich,  natOrlich  in  reichem  Wechsel,  ein 
Zusammentreten  der  Stimmen  in  Terzen  und  Sexten  auf.  Dies  ist 
besonders  dann  der  Fall,  wenn  auf  ISngere  Strecken  zwei  Stimmen 
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ingleichmafiigenWerten  verlaufen,  so  daB  sieTonfOrTon 
in  Zusatnmenkiange  treten;  nur  ist  in  solchem  Falle  auf  konstanten 
Wechsel  zwischen  Terzen  und  Sexten  zu  achten;  denn  eine 
gleichmSBige  l^ngere  Ffihrung  in  Terzen  allein  oder  in  Sexten 
allein  wflrde  der  grundlegenden  formalen  Forderung  widersprechen, 
wonach  in  der  Satzanlage  die  beiden  Stimmen  in  der  Zeichnung 
sich  voneinander  abheben  sollen.  Die  blofie  Erg^nzung  einer 
Stimme  durch  eine  durchgSngig  in  gleichem  Abstand,  mithin  auch 
in  gleicher  Gestaltung  verlaufende  zweite  Stimme  ist  kein  Kontra- 
punkt,  sondern  widerspricht  geradewegs  dem  kontrapunktischen 
Empfinden.  Insbesondere  ist  es  hierbei  die  Forderung  einer  Durch- 
kreuzung  der  LinienliOliepunkte,  die  einer  ISngeren  Kette  der  gleichen, 
parallelen  Intervalle  entgegensteht  Soweit  mithin  eine  solche 
Parallelbewegung  in  Sexten  und  Terzen  unter  gleichmSfiiger  rhyth- 
mischer  Fortschreitung  beider  Stimmen  in  Betracht  kommt,  ist  daher 
ein  Satzbild  wie  das  folgende,  mit  stetigem  Wechsel  von  Terzen 
(Dezimen)  und  Sexten,  typisch: 

Nr.  355.  Aus  einer  Fuge  fixt  Klavier  in  A-Dur: 


b«>*      bJE.      I    M    I      H>^-fH  III       ^1    !        ,      ill      ^  I    !    f 


Mil 

Vgl.  auch  Nr.  346.  Nattirlich  ist  aber  BeschrSnkung  auf  diese 
beiden  Intervalle  allein  nicht  geboten. 

Aber  auch  wenn  man  nicht  einen  solchen  Fall,  wo  die  Linien 
mit  alien  ihren  einzelnen  TOnen  in  ZusammenklSnge  treten,  vor 
Augen  hat,  sind  zum  grOBten  Teil  die  Intervalle,  in  denen  zwei 
Linien  sich  bertlhren,  einerlei  in  welcher  Bewegungsart,  die  kom- 
pakten  ZusammenklSnge  der  Terzen  und  Sexten. 

Unbedenklicher  als  die  Quarten  und  Quipten  sind  im  zwei- 
stimmigen  Satz  die  Oktaven  oder  das  gelegentliche  Zusammen- 
treffen  der  Stimmen  in  einer  Prim  (soweit  nicht  offene  Parallelen 
vorliegen);  keinesfalls  sind  diese  beiden  Intervalle  wie  Qiiarten 
Oder  Quinten  infolge  ihres  spezifischen  Klangcharakters  an  sich 
bedenklich,  da  ihnen  jenes  hervorstechende,  in  eigentQmlicher 
Trockenheit  sich  abhebende  Moment  fehlt.     Allerdings  sind   sie 
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keineswegSy  wie  die  kompakten  Terzen  und  Sexten,  geeignet,  eine 
failende  Wirkung  hinsichtlich  der  vertikalen  SatzverhSltnisse  hervor- 
rufen  und  es  ist  klar»  dafi  ein  hSufigeres  Zusammentreffen  der 
Stimmen  in  Oktaven  Oder  Primen,  welches  nicht  zu  voller  Setzweise 
beitragen  kann,  zu  meiden  ist,  namentlich  an  betonten  Stellen,  wo 
naturgemafi  am  ehesten  Hebung  zu  vollem  Klang  zu  erstreben  ist. 

Dafi  auch  das  Interval!  des  sogenannten  Tri tonus  (Qber- 
mMfiige  Quart  oder  verminderte  Quint)  als  Zusammenklangsergebnis 
zwischen  zwei  zusammenfallenden  LinientOnen  vollkommen  unbe- 
denklich  ist^  verdient  bei  der  altgewohnten  Scheu,  mit  welcher  er 
heute  noch  von  den  meisten  LehrbOchem  ins  Auge  gefafit  wird, 
besonders  betont  zu  werden.  Der  Tritonus  ist  in  jeder  Bewegungsart 
zwischen  den  Stimmen  mOglich,  seine  weiche  Verschmelzung  ertrSgt 
ohne  weiteres  auch  offene  Parallelen.  Die  Bedeutung  des  Tritonus- 
verbots  in  historischer  Hinsicht  gehOrt  nicht  hierher;  aber  die  all- 
gemeine  Angstlichkeit  gegenQber  dem  Tritonus  in  der  Technik  des 
vollentwickeiten  Kontrapunkts  stellt  ein  Stflck  musikalischen  Aber- 
glaubens  dar.  Er  findet  sich  bei  Bachs  zweistimmigem  melodischen 
Kontrapunkt   als   Zusammenklangsergebni$  auf   Schritt  und  Tritt. 

Die  Zusammenklangsbedingungen  fOr  den  kontrapunktischen 
Satz  sind  allerdings  bei  verschiedenen  Instrumenten  etwas  diffe- 
renziert;  die  empfindlichsten  Klangbedingungen  weist  mit  seiner 
Harte  der  Klaviersatz  auf,  von  dem  im  Studium  des  Kontrapunkts 
aus  den  erwahnten  GrQnden  besser  auszugehen  ist  wie  von  der 
vokalen  Schreibweise,  an  weiche  die  Qbliche  Kontrapunktiehre 
anknOpft.  In  der  Harmonielehre  ist  dies  auch  deshaib  wohlbegrQndet, 
weil  hier  der  Vokalsatz  die  empfindlichsten  Klangverhaitnisse,  mithin 
die  strengsten  Einschrankungen  fUr  den  Anfangsunterricht  bietet. 
Im  Kontrapunkt  ist  dies  nicht  der  Fall,  da  der  bedeutend  weichere 
Vokalsatz  viele  Harten  und  Reibungen  verschmilzt,  die  im  trockeneren 
Klang  des  Klaviers  hervortOnen ;  schon  bei  den  leeren  Quinten  und 
Quarten  wOrde  sich  dies  zeigen,  die  im  Vokalsatz  eine  viel  geringere 
Unebenheit  bilden.  Der  Vokalsatz  erfordert  zunachst  bedeutendere 
Einschrankungen  hinsichtlich  der  Stimmumfange ;  aber  bei  Studieren- 
den,  die  von  der  Harmonielehre  her  kommen,  bildet,  wie  auch  hier 
zu  betonen  ist,  die  anfangliche  Schwierigkeit  nicht  die  Neigung  zu 
einem  Oberschreiten  melodischer  Bewegungsfreiheit,  sondem  im 
Gegenteil  eine  angstliche  Oehemmtheit  gegenQber  ktihner  ausgreifen- 
den  LinienentwOrfen.    Oberdies  bietet  der  vokale  Satz  nie  eine  so 
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scharf  ausgeprSgte  lineare  Polyphonie  wie  der  instnimentale;  die 
vokale  Polyphonie  ist  s  i  n  n  1  i  c  h  e  r ,  sie  liebt  das  stetige  Einsinken 
der  Einzelslitnme  in  voile  akkordliche  Wirkungen.  Ahnliches  liegt, 
wenn  auch  nicht  in  so  starkem  Mafie,  auch  beim  BlSsersatz  vor; 
Qberally  wo  menschlicher  Atem  an  der  Tonerzeugung  beteiligt 
ist,  ergibt  sich  eine  Tendenz  zu  einem  Aufgehen  in  der  sinnlicheren, 
harmonisch  gerundeten  Schreibweise. 

Zudem  kommt  ein  zweistimmiger,  unbegleiteter  vokaler  Kontra- 
punkt  bei  Bach  kaum  vor,  hOchstens  gelegentlich  auf  kurze 
Strecken,  wo  zwei  Singstimmen  allein  erklingen ;  die  kontrapunktisch 
gearbeiteten  D  u  e  1 1  e  sind  begleitet,  sei  es  durch  akkordlichen,  oder 
durch  einen  selbst  kontrapunktisch  gearbeiteten  Satz,  und  das  be- 
dingt  sofort  andere  Art  und  andere  Mafie  der  RQcksichtnahme  auf 
die  Zusammenklangserscheinungen.  Hierzu  kommt  bei  kontra- 
punktischen  S  t  u  d  i  e  n  noch  der  einfache  praktische  Vorteil,  dafi  im 
Gegensatz  zur  vokalen  Polyphonie  .der  polyphone  Satz  fOr  Klavier 
immer  auch  darzustellen  und  seinem  Klang  nach  zu  erproben  ist. 
Oberhaupt  ist  neben  der  Orgel  das  Klavier  das  eigenfliche  Bereich 
des  linearen  Kontrapunkts  geworden. 

Die  erste,  grundlegende  und,  wie  man  auch  sagen  kann,  die 
primitivste  Entwicklung  eines  zweistimmigen  Kontrapunkts  besteht 
demnach  darin,  daB  zunSchst  mit  dem  Entwurf  zweier  kombinierter 
Linien  begonnen  und  als  erstes  Ziel  vorerst  festgehalten  werde,  wie 
Qberhaupt  diese  gleichzeitig  mOglich  und  im  Hinblick  auf  die  Qber- 
greifenden  vertikalen  Zusammenklangserscheinungen  durchzusetzen 
sind.  Freilich  ist  dies  ein  noch  nicht  vollendetes,  aber  das  Anfang 
und  Grundlage  darstellende  Stadium  kontrapunktischer  Satzanlage, 
und  je  weiter  die  Beherrschung  kontrapunktischer  Technik  fort- 
schreitet,  desto  mehr  erschlieBt  sich  diese  dem  Eindringen  harmo- 
nischer  Satzwirkungen,  aber  immer  in  der  Weise,  dafi  die  linear 
gerichtete  Aniage  festgehalten  wird  und  das  Harroonisch-Akkordliche 
stets  das  sekundSre  Moment  bleibt  Damit,  dafi  die  erste  BerQck- 
sichtigung  der  Vertikalerscheinungen  zunSchst  da  einsetzt,  wo  sie 
in  schlechten  Wirkungen  vorspringen  und  sich  gegen  den  glatten 
Linienverlauf  spreizen,  ist  zu  ihnen  die  Einstellung  gewahrt,  welche 
als  negativ  zu  kennzeichnen  war. 

Von  solcher  anfSnglich  geringer,  nur  die  StOrungen  fern- 
baltender  BerQcksichtigung  der  Vertikalerscheinungen  gehen  wir  also 
nicht  aus,  um  Klangwirkungen  zu  verdrSngen,  sondem  um  uns  auf 
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die  Linienauswirkung,  den  Kern  der  Satzanlage  zu  konzentrieren 
(analog  wie  die  Harmonielehre  von  der  Ausscheidung  stOrender 
Stimmfortschreitungen  erst  zur  Hebung  des  Satzes  durch  positive 
melodische  Wirkungeii  vorschreitet).  Wir  geben  mithin  von  der 
denkbar  lockersten  Stimmenverbindung  aus  und  erstreben  zu- 
e  r  s  t  eine  von  alien  Hemmnissen  mOglichst  g  e  1 0  s  t  e  Linienkontra- 
punktik.  GrundgehaltderkontrapunktischenSchreib- 
weise  ist  die  lineare  KraftdurchsSttigung  im 
Gegensatz  zur  akkordlichen  KlangdurchsSttigung 
bei  der  harmoniscben  Schreibweise. 

DaB  es  nichtsdestoweniger  auch  schon  bei  dem  ersten 
Stadium  kontrapunktischen  Arbeitens  nicht  sein  Bewenden  damit 
haben  kann,  zwei  Linien  zusammenzuzwangen,  wie  es  nur  tlber- 
haupt  zu  ermOglichen  ist  und  ohne  alle  EinfQgung  in  harmonisch 
erflihite  ZusammenkUnge  an  den  hervortretenden  gleichzeitigen 
Linienpunkten,  versteht  sich  ffir  jeden  Musiker  von  selbst,  auch 
wird  bei  Studierenden,  die  bereits  die  Harmonielehre  beherrschen, 
stets  von  selbst  bis  zu  gewissem  Grade  ein  bestimmtes  Harmonie- 
gefQhl  bei  der  Linienverspinnung  auf  ein  kraftvolles  Hereinspielen 
akkordlichen  Empfindens  hinwirken,  derart,  daB  schon  von  der  ersten 
Konzeption  an  harmonisches  und  melodisches  Empfinden  ineinander 
flieBen  (analog  wie  schon  beim  Entwurf  der  einstimmigen  Linien); 
je  weniger  eine  die  ZusammenklSnge  erst  hinterher,  nach  dem 
ersten  Entwurf  ausgleichende  BerQcksichtigung  der  Harmonik  in 
Betracht  kommen  muB,  desto  besser  ist  es^). 

^)  Unter  Zugrundelegung  der  ausgefiihrten  allgemeinsten  Zusammenklangs* 
bedingungen,  zunachst  unter  Meidung  paralleler  Sekunden  Oder  Septen  und  der 
in  Parallel-  oder  Qegenbewegung  eintretenden  Quinten  oder  Quarten,  k5nnen 
auch  im  Unterrichtsgang  bereits  die  ersten  Obungen  In  der  Kombination  zweier 
Linien  Im  Rahmen  kleiner  kontrapunktischer  Formen  einsetzen,  wenn  sowohl 
die  Technik  der  einstimmigen  Linie  erarbeitet,  als  auch  ein  bestimmtes  formales 
Qefiihl  filr  die  innere  Satzanlage  der  Polyphonie  gewonnen  ist  Von  hier  aus 
kann  hernach,  im  Einklang  mit  den  weiteren  Ausffihrungen,  allmlUiiich  zur 
Technik  m5glichster  Oberwindung  aller  zuerst  zu  meidender  Zusammenklangs- 
hemmungen  vorgeschritten  werden. 
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Zweltes  Kapltel. 

Zur  Technik  der  Zweistiminigkeit 

Oberwindung  der   Satzunebenheiten  durch  bestimmte   harmonische 

Verhdltnisse  zwischen  den  Zusammenkldngen. 

Indem  sich  aber  die  Kontrapunktik  auf  dieses  Ziel  der  Durcii- 
setzung  gleiclizeitiger  LinienzOge  konzentriert,  mu6  sie  zunSchst 
weiter  nach  einer  Technik  streben,  welclie  die  melodischen  Entwick- 
lungen  mOgliclist  Qber  j  e  d  e  r  1  e  i ,  auch  Ober  die  zundchst  stOrend 
wirkenden  Zusammenklangserscheinungen  hinflbertragt,  und  dalier 
eine  teclinische  Beiiandlungsweise  ins  Auge  fassen,  bei  der  die  Linien 
auch  jene  ursprtlnglichen  Reibungen  zu  Qberwinden  vermOgen,  von 
deren  Meidung  zuerst  auszugehen  war.  Sowoh!  die  parallelen 
Dissonanzen  als  die  in  paralleler  Oder  in  Gegenbewegung  bertihrten 
Quinten  und  Quarten  kOnnen  unter  gewissen  Umstanden,  die  im 
folgenden  unter  einheitlichen  Gesichtspunkten  zusammenzufassen 
sind,  ihre  hervortretende,  ungQnstige  Wirkung  verlieren. 

Die  erste  MOglichkeit,  sie  abzuschwSchen,  beruht  in  der  An- 
deutung  erhOhter  akkordlicher  Wirkungen,  die  ihren  spezifischen 
st&renden  Klang  zu  verschmelzen  und  zu  verdecken  vermOgen. 

Folgen  aufeinander  zwei  ZusammenklMnge,  welche  ein  und  dem- 
selben  leichtverstSndlichen  Akkordgebilde  angehOren,  so  entsteht 
damit  bereits  ein  intensiveres  Herein wirken  einer  harmonischen 
Erscheinung.  Daher  kann  eine  Quinte  oder  Quart,  einerlei  ob  in 
paralleler  oder  Gegenbewegung,  unbedenklich  eintreten,  wenn  der 
letzte  ihr  vorangehende  Zusammenklang  mit  der  Quinte  oder  Quart 
selbst  zusammen  einem  einfachen  Akkord  angehOrt.  Damit  tritt 
bereits  eine  fbllende  Wirkung  ein,  welche  die  Leere  des  harten 
Quinl-  Oder  Quartklanges  ausgleicht.  Dies  gilt  wie  alle  folgenden 
ErmOglichungen  von  Quinten  und  Quarten  in  gleicher  Weise  far 
parallelen  oder  in  Gegenbewegung  erfolgenden  Eintritt  dieser  Intervalle. 
Die  einfachsten  Faile  dieser  Art  bestehen  darin,  da6  die  beiden 
aufeinanderfolgenden  ZusammenkUinge  dem  gleichen  Dur-  oder 
Moll  d  reiki  an  g  angehOren;  wie  schon  aus  einem  einfachen  Schema 
ersichtlich,  sind  in  solchem  Zusammenhange  Quinten  oder  Quarten 
von  keiner  stOrenden  leeren  Wirkung  mehr: 


n 
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'y~rr^  '  ^=f=^ 


Auch  in  Parallelbewegung  sind  solche  Quinten  und  Quarten 
unbedenklich : 


'^ii  »i  ^ 


Dasselbe  liegt  wie  bei  Dur-  und  MolIdreiklSngen  auch  bei 
Septakkorden  Oder  Qberhaupt  bei  einfach  verstSndlichen 
Harmonien  vor,  denen  aufeinanderfolgende  ZusammenklSnge  ange- 
hOren  kOnnen.  Es  genUgt  schon,  wenn  der  Quint  oder  Quart  ein 
einziger  Zusammenklang  vorausgeh(»  welcher  sich  mit  ihr  zu  einem 
einfachen  Akkord  ergSnzt,  z.  B.: 


^ 


^^ 


E     ^1 


1^. 


I 


Die  schlechte  Wirkung  solcher  Quinten  und  Quarten  ist  dann 
durch  die  in  den  zweistimmig  -  melodischen  Satz  hereinspielende, 
auffflllende  und  mildemde  harmonische  Wirkung  aufgehoben  (wie 
abrigens  auch,  und  zwar  aus  dem  gleichen  Grunde,  im  harmo- 
nise h  e  n  Satz  Quintenparallelen  unbedenklich  sind»  die  bei  Stimmen- 
fortschreitungen  innerhalb  ein  und  desselben  Akkordes  entstehen^). 

Bachs  zweistimmiger  Kontrapunkt  zeigt  zahllose  FSIle  dieser 
Arty  z.  B.: 


^)  Es  versteht  sich  von  selbst,  daft  die  leere  Wirkung  von  Quinten  and 
Quarten  ohne  welteres  behoben  sein  kann,  wenn  zu  zwei  kootrapunktisdi 
gefOhrten  Stinunen  eine  Begleitung  in  Akkorden  noch  hinzutritt,  z.  B.  zu  zwei 
kontrapuoktisch  gefiihrten  Violinstimmen  eine  Continuo  -  Begleitung.  Durch 
diese  k6nnen  inuner  auch  die  H&ten  paralleler  Dissonanzen  mlldemd  beein- 
nuflt  sein.  Hier  ist  von  einem  Satz  die  Rede,  den  ausschlieftlich  zwei  kontra- 
punktische  Stimmen  bestrelten. 
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Nr.  357. 
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Nr.  356.  Invention  0-Dur: 
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Invention  A-MoU: 
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Nr.  358.       Invention  0-Moll: 
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s 


^ 


5-r 


E 


Nr.359. 
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Sonate  In  C-Moll  fflr  Oigel: 
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DaB  aufiere  Bild  zeigt  hierbel  die  aufeinanderfolgenden  Zu- 
sammenkiange  als  Telle  eines  Akkordes  (im  letzten  Fall  z.  B.  ergSnzt 
sich  die  Quinte  mit  detn  vorangehenden  Zusamtnenklang  zum 
Sept  akkord  b-d-f-as).  Nur  darf  auch  diese  Erscheinung  nicht  zur 
falschen  Grundeinstellung  verleiten,  diese  Akkorde  als  das  Primare, 
die  Satzgrundlagen  anzusehen,  statt  sie  aus  detn  Hereinspielen  ge- 
schlossener  harmonischer  Formen  zu  verstehen,  welche  die  melodisch 
konzipierte  Zweistimmigkeit  flberstreichen. 


I      ^' 
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Nicht  nur  wie  in  den  vorangehenden  Beispielen  der  letzte^ 
unmittelbar  vorangehende  Zusammenklang,  sondern  auch  in  grOfierem 
Zusammenhang  die  Harmonie  des  ganzen  Taktes  oder  einer  ge- 
schlossenen  Partie  wirkt  oft  fflllend  und  ausgleichend  auf  eine 
Quinte  oder  Quarte  des  zweistimmigen  Satzes^  z.  B.: 


Nr.aeo. 


Invention  in  0-Moll: 


)t=4J: 
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(Die  Quinte  ^  im  D-Mo!ltakt,   trotzdem  zwischendurch  kurz  die 

Dominante   J^    angetOnt  wurde). 


Menuet: 


Nr.  362. 
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Ital.  Konzert: 


m 


^m 


I     I     I     h 


^^^ 


t=i=^ 


^ 


^ 


Eine  solche  ausgleichende  und  mildernde  Wirkung  zweistimmiger 
Quinten  und  Quarten  entsteht  wie  bei  der  Aufeinanderfolge  zweier 


s^ 
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Zusammenkiange  desselben  Akkords  auch  dann,  wenn  die  Quinte 
Oder  Quart  mit  dem'vorangehenden  Zusammenklang  im  VerhSltnis 
eines  Parallelklanges  steht,  also  wenn  die  Quint  oder  Quart 
Mollparallele    des    vorangehenden,    einem   Durklang    angehOrigen 

Intervalls  ist  (z.  B.  f  nach  ^),  oder  Durparallele  nach  detn  Intervall 

a  V 

eines   Mollklangs   (z.  B.  ^  nach  ^).    Wie  folgendes  Schema  zeigt, 

g  c 

sind  bei  konstanter  Bewegung  zwischen  einem  Tonika-  und  Parallel- 
klang  zweistimmige  Quinten  oder  Quarten  nicht  mehr  von  schlechter 
Wirkung : 


I 


i 


J    I    , 

i 


i  i  ^•^  = 


>  f  f  r  '   r  >  -  -  - 

I  I  I  ^        ^^        — 


"JlX-r 

S 8 4 


Dieselbe  failende  Ausgleichswirkung  tritt  auch  bei  Parallel- 
bewegung  ein: 


•^544  ft ft 


Wie  diese  Zusammenklangsfolge  zeigt»  sind  hierbei  sogar  (bei  => 
offene  Quintenparallelen  ohne  schlechte  Wirkung.  Wie  bei  der 
Folge  von  Intervallen  ein-  und  desselben  Akkords  sind  es  auch 
hier  die  vorangehenden  TOne,  die  in  das  leere  Quint-  oder  Quart- 
intervall  fQllend  hineinklingen.  (Diese  Erscheinung  der  ausgleichenden 
und  verschmelzenden  Wirkung  bei  den  Zusammenklangsfolgen  im 
Verhaitnis  von  Tonika  und  Parallele  ist  im  Grunde  nur  ein  Spezial- 
fall  des  frtiheren  Qesetzes  von  Zusammenklangsfolgen  innerhalb 
des  gleichen  Akkords,  indem  ein  Durklang  mit  seiner  Parallele  zu- 

sammen  das  Bild  eines  Septakkordes  ergibt,  z.  B.  a-c-e-g). 

Beispiele  aus  Bachs  zweistimmigem  Kontrapunkt: 


^ 
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Nr.363. 


Menuet: 


|4>  i  r  ?^^  r  I  ^ 


%  i  f  ^ 


£ 


^S 


(Die  Quarte      nach  dem  der  Durparallele  angehOrigen  Zusammen- 

klang  X ;  die  Quinte  im  zweiten  Talct  liegt  mit  dem  vorangehenden 

Zusatnmenklang  im  gleiclien  Akkord). 


Nr.364. 


Menuet: 


>i>  ^^i.l 


^ 


^ 


± 


^^ 


»^ 


(Die  Quarte  ^  nach  ^ ;  die  Quinte  des  zweiten  Takts  liegt  mit  dem 

e  g 

vorangehenden  Zusammenklang  in  der  gleichen  Dreiklangsharmonie). 

Nr.365.  Engl.  Suite  in  A-Dur,Bourr6en. 


^ 


—JTjrrjr 


^ 


^ 


pie  Quinte  f  nach  ^.) 


Nr.  366.        Fuge  In  A-Mon  fflr  Klaider: 


^ 


1i 
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Eine  weitere,  durch  hereinspielende  harmonische  Wirkung  be- 
dingte  ErmOglichung  leerer  Quinten  und  Quarten  im  zweistimmigen 
Satz  liegt  dann  vor,  wenn  diese  zu  vorangehenden  Zusammen- 
klang  in  dominantischem  VerhSltnis  stehen,  z.  B.  wenn  einer 

Quint      das  Intervall  ^  oder  ^^  vorangeht.    Solche  dominantische 
g  c  c 

Quinten  oder  Quarten  entsprechen  der  auch  im  harmonischen  Satz 

vorkommenden  Ersclieinung  der  sogenannten  „Homquinten".    Der 

Name  rOhrt  daher,  daB  solclie  Quinten  besonders  fQr  den  Hornsatz 

(mit  den  einfaclien  NaturtOnen  des  Homes)  typisch  sind.    In  der 

Harmonielehre  besteiit  die  Ersclieinung  der  ,,Homquinten''  darin, 

daB  von  zwei  Stimmen  die  obere  vom  Grundton  Qber  die  Sekund 

2ur  Terz,  die  untere  von  der  Terz  ilber  die  Quint  zur  Oktav  fort- 

3E 


sclireitet,  z.  B. 


•  P 


-9- 


-G- 


Solclie  Quintenparallelen  gelten 


im  vierstimmigen  harmonisclien  Satz  von  Alters  her  als  unbedenklicli. 

In  den  zweistimmigen  kontrapunktischen  Satz  spielt  die  gleiclie 
Wirkung  lierein  und  kann  in  vie!  freierer  Weise  zur  ErmOglichung 
leerer  Quinten  oder  Quarten  fQhren;  es  genilgt^  wenn  diese  zu 
dem  vorangehenden  Zusammenklang  die  Dominante  darstellen; 
dann  ist  die  stOrende  leere  Wirkung  bereits  aufgehoben;  der  ihnen 
nachfolgende  Zusammenklang  braucht  nicht  wieder  derTonika  an- 
zugehOren.  Dies  gilt  in  gleicher  Weise  von  Quinten  wie  auch  von 
Quarten,  sowohl  bei  Oegenbewegung,  als  bei  Parallelbewegung.  Im 
folgenden  ist  der  einfachen  Kennzeichnung  halber  auch  hier  von 
«H o r n quinten'  oder  ^Horn quarten  gesprochen. 

Sie  finden  sich  in  Bachs  Kontrapunkt  ungeraein  hSufig: 


Nr.367. 


Italienisches  Konzert; 


a 


(Die  Quinte  1  nach  dem   ?^.) 

C  CIS ' 

Kartk,  Onmdlacen  des  Llnearea  Koatrapunkti. 


30 
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Nr.  368. 


Choralvariation  In  C-Moll  fQr  Orgel: 


Nr.  369. 


I 
I 


(Die  Quinte  ^  nach  dem  Zusammenklang  ^.) 

Choralvorspiel  fiir  Orgel  „Nun  freut  Euch,  liebe  Christeng'mein 

^^^^^^^         ^^^^^^^^         ^^^^^^^^ 


|»L-C-,J^jrJ=g 


^'»  IT  r^ 


£ 


s 


£ 


m 


(Die   beiden   Quinten   in   dominantischem   Veriiaitnis    zum   voran- 

gehenden  Viertel.) 

Nr.  370.  Toccata  in  F-Dur  fttr  Orgel: 


?— H 


ji 


^ 


£ 


i  J   I   i   !   I 
'^  *  ■  J  -j-g 


3E 


r- 


■r 


(Die  Quarte  §  nach  dem  Zusammenklang  ^.) 


Nr.  371.    Fantasie  aus  der  III.  Partite: 


^ 


j^ff 
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Nr.  372. 


Invention  in  Q-MoU: 


Nr.  373. 


f  <-.Ti; 


e 


^ 


Invention  F-Dur: 


S 


£ 


-^^'— if^ 


WE 


£ 


Nr.  374. 


Allemande  aus  der  franz.  Suite  in  E-Dur*. 


Ebenso  wie  die  leere  Quinten  und  Quarten  kOnnen  aber  auch 
die  parallel  eintretenden  Dissonanzen  im  zweistitntnig  melodischen 
Satz  ihren  stOrenden  harten  Effekt  durch  hereinspielende  harmonische 
Wirkung  verlieren  und  ermOglicht  werden,  wie  Qberhaupt  alle  hler 
und  im  folgenden  durchgefOhrten  technischen  Mittel  zur  Behebung 
von  Unebenheiten  im  Zusammenklang  zwischen  zwei  Linien  in 
gleicher  Weise  flir  die  Reibungswirkung  parallel  eintretender  Disso- 
nanzen wie  for  die  leeren  Quint-  und  Quartwirkungen  Oeltung 
haben.  So  vermag  vor  allem  das  Auftreten  einer  parallelen  Disso- 
nanz  gemildert  zu  werden^  indem  der  ihr  vorangehende  Zusammen- 
klang sich  mit  ihr  zu  einem  leicht  verstandlichen  dissonanten  Akkord 

30* 


468 


Technik  der  Linienverknfipfung 


ergSnzt;  besonders  bei  ErgSnzung  zu  Dominantseptakkorden  ist 
dies  der  Fafl,  aber  auch  bei  anderen  Septakkordformen.  Dies  zeigt 
bereits  das  einfaclie  Anschlagen  solcher  paralleler  Dissonanzfort- 
schreitungen  fflr  sich: 


m 


f^ 


Auch  die  bedeutend  schSrferen  parallelen  k  I  e  i  n  e  n  Sekunden 
Oder  groBen  Septen  kOnnen  bei  entsprechender  deutlicher,  durch 
vorangeliende  ZusammenklSnge  hervorgerufener  akkordlicher  Aus- 
gleichswirkung  soweit  gemildert  werden,  daB  sie  im  Stitnmenverlauf 
ermOglicht  werden,  wenn  auch  im  zweistimmigen  Satz  ihr  paralleler 
Eintritt  seltener  ist: 


Beispiele  aus  Bachs  Kontrapunkt: 


Nn  375.    Alletnande  aus  der  I.  Partite  fiir  Klavier: 


Nr.  376. 


Menuet: 
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Nr.377. 


EngL  Suite  in  A-Dur,  Bourr^e  U.: 


Auch  solche  parallel  eintretende  Septen  und  Sekunden,  die  im 
Verhaitnis  zum  vorangehenden  Zusamtnenklang  dominantisc^h 
verstanden  werden,  also  Dissonanz-Parallelen  nach  Art  der  „Hom- 
^uinten^  und  -Quarten,  kotntnen  vereinzelt  bei  Bach  vor,  z.  B.: 


Nr.  378.    Courante  aus  der  V.  Partite: 


rfe^r^ 


m  iJJ  ^' 


Der  parallele  Eintritt  von    .  nach  Q-Dur-Intervallen  ist  durch 
akkordlrch-dominantische  Wirkung  (d-fis-a-c).  gemildert. 

Ebenso  im  folgenden  Beispiel  die  parallele  Dissonanz  ^    als 
Dominant  (es-g-b-des)  von  As-Dur  verstdndlich: 


Invention  in  P-Moll: 


Auch  bei  ausgesprochenen  harmonischen  Kadenzwirkungen 
wie  8ie  hauptsSchlich  bei  AbschlHssen  oder  TeilabschlHssen  eines 
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kontrapunktischen  Satzes  eintreten)  kann  eine  Quint,  auch  ohne 
sich  mit  detn  vorangehenden  Zusammenklang  zu  einem  Akkord  zu 
ergSnzen,  so  deutliche  und  starke  akkordliche  Wirkung  gewinnen, 
daB  der  Eindruck  der  Leere  damit  UbertOnt  wird,  z.  B.: 


Nr.  380.     Toccata  und  Fuge  in  Q-Moll  filr  Klavier  (aus  der  Toccata): 


m 


t 


m 


.  ^1  7-g— [^  ^g  cJ:r  ^ji 


^1^'  r  .  ^  C  Cid*  [^  [j/ 


^/  f/  artfruJ  I  ^j  rj^ 


^^ 


. .  I 


IV  .   .  V  ...  I 


Die  Quinte  entsteht  hier  innerhalb  eines  von  zwei  zu  zwei 
Takten  stark  hervortretenden  kadenzierenden  Abschlusses  von  Unter- 
dominant,  Dominant  und  Tonika.  Dadurch  entsteht  der  voHe  Kiang 
des  QuintenintervallSi  das  eine  ganze  Harmonie  andeutet.  Die  Deut- 
lichkeit  der  Kadenzwirkung  vermag  die  Quinte  bis  zur  Konsistenz 
eines  ganzen  Akkordes  zu  steigern  und  aufzufQilen. 


Oberwindung  der  Satzunebenheiten  durch  Leittonspannung 

und  Chromatik. 

Alle  diese  technisclien  Erscheinungen,  welclie  die  zwischen  de 
melodisch  verlaufenden  Stimmen   stOrend  eintretenden  Reibungei 
und  HSrten  gewisser  ZusammenklSnge  zu  mildern  und  aufzuheber 
vermOgen,  beruhten  ;auf  barmonischen  Wirkungen  und  stellter 
damit  bereits  Beeinflussungen  des  mehrstimmig  melddischen  Verlaufs 
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.des  linear  angelegten  Satzes,  durch  die  ihn  durchkreuzenden  ver- 
tikal-akkordlichen  Erscheinungen  dar.  Die  hereinspielenden  akkord- 
lichen  Wirkungen,  welche  nach  der  Satzanlage  als  das  SekundJire 
zu  bewerten  sind,  waren  daher  bereits  ausgenHtzt,  urn  in  bestimmter, 
technisch  verwerteter  Weise  in  den  zweistimmig-Iinearen  Verlauf 
einzugreifen;  aus  der "ErhO hung  ihrer  Intensitat,  wie  sie  durch 
ZusammengehOrigkeit  und  gegenseitige  ErgSnzung  aufeinander- 
folgender  Zusammenkiange  entstanden  war,  war  die  ausgleichende, 
die  Reibungen  zu  weicherem  Klangeindruck  verschmelzende  Wirkung 
gewonnen. 

Aber  auch  nach  anderem,  hierzu  gegensStzlichem  Prinzip  ist  es 
mOglich,  an  die  Oberwindung  der  ursprQnglich  und  an  sich  stOrend 
als  Reibungen  empfundenen  ZusammenklSnge  heranzutreten,  urn  die 
ursprilnglichen  BeschrSnkungen  zu  erweilern.  Wie  nSmlich  dort  Er- 
hOhung  der  vertikalen  Wirkungen  vorlag,  so  kann  auch  umgekehrt 
durch  ErhOhung  der  linearen  Intensitat  eine  an  sich  stOrende 
Zusammenklangsunebenheit  gemindert  oder  aufgehoben  werden.  Denn 
durch  eine  besondere  Steigerung  der  melodischen  Energie  einer  oder 
beider  Stimmen  erfolgt  eine  Ablenkung  von  der  Zusammenklangs- 
erscheinung  mit  ihrer  normaler  Weise  stOrend  hervorspringenden 
Charakteristik.  Ist  es  z.  B.  mOglich,  eine  leere  Quint  oder  eine  hart 
parallel  eintretende  Dissonanz  in  solcher  Weise  zwischen  zwei  neben- 
einander  strOmenden  Stimmen  entstehen  zu  lassen,  daB  an  der 
Stelle  ihres  Eintretens  sich  eine  besonders  erhOhte  melodische  Spann- 
kraft  im  Stimmenverlauf  entwickelt,  so  vermag  diese  die  Reibung 
jenes  Zusammenklangs  zu  ilberwinden,  indem  sie  das  musikalische 
HOren  auf  sich  konzentriert  und  es  gar  nicht  bis  zur  Empfindung  der 
herausstechenden  Leere  oder  HSrte  kommen  iSBt.  Der  melodische 
Zug  trSgt  Qber  das  zwischen  den  Stimmen  auftretende  vertikale 
Zusammenklangsergebnis  hinOber.  Hierbei  ist  aber  vor  allera  an  die 
Erscheinungen  der  melodischen  Energie,  der  inneren  linearen 
Spannungen,  weniger  an  den  EinfluB  des  rhythmischen  ZeitmaBes, 
der  Schnelligkeit  der  Bewegung,  zu  denken. 

Wahrend  daher  bei  den  bisher  dargelegten,  auf  dem  Hereinspielen 
harmonischer  Wirkungen  beruhenden  technischen  Erscheinungen, 
welche  auf  die  ErmOglicbung  urspranglicher  Reibungen  im  Stimmen- 
verlauf abzielen,  eine  Zusammenfassung  von  Vertikalergebnissen 
zu  gemeinsamer,  dem  Akkordlichen  sich  nahemder  Wirkung  vorlag, 
Verdichtung  der  Klangwirkung,  voUzieht  sich  hier  im  Oegenteil 
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eine  Zersetzung  der  Zusamtnenkiangserscheinung  durch  Absorption 
eines  oder  beider  ins  Intervall  tretender  TOne  im  iinearen  Zug»  eine 
Art  Absplitterung  eines  Tones  von  der  Zusammenfassung  im  Intervall 
mit  seiner  bestimmten  Cbarakteristik.  Der  Klangmilderung  durch 
hereinspielende  harmonische  Wirkungen  ist  also  hier  das  Prinzip 
erhOhter  linearer  Energien  gegenQberzustellen,  das  der 
ErmOglichung  barter  oder  leerer,  an  sich  stOrender  Unebenheiten  dient 
Dies  entspricht  im  eigentlicbsten  Sinne  der  Technik  des  melodischen 
Kontrapunkts;  denn  wie  die  Orundeinstellung  der  mehrstiramig- 
melodischen  Satzanlage  von  der  Tendenz  ausgeht,  mehrere  lineare 
ZQge  mOglichst  unabhSngig  durcbzusetzen  und  tiber  Hemmnisse  der 
Qbergreifenden  Vertikalerscheinungen  durch  die  melodische 
Kraft  hinUberzuschwingen,  so  gelangt  auch  hier  kein  ahderer  Grund- 
gedanke  zur  Anwendung  als  eine  besondere  VerstSrkung  der  Iinearen 
StrOmung  an  solchen  Stellen,  die  flir  den  glatten  melodischen  Ver- 
lauf  zweier  Stimmen  Klippen  enthalten.  Eine  intensivere  Hinlenkung 
auf  die  vertikalen  Erscheinungen,  wie  sie  durch  den  auffailigen, 
stOrenden  Charakter  jener  Reibungen  entsteht,  wird  hierbei  durch 
eine  urn  so  intensivere  Ablenkung  auf  die  horizontale  SatzstrOmung 
aufgehoben  und  ausgeglichen. 

Eine  soiche  melodische  Intensitatssteigerung  in  ihrem  Einfluft 
auf  die  Zusammenklangsreibungen  liegt  in  verhaitnismaBig  einfacher 
Weise  schon  vor,  wenn  durch  Leittonbildungen  und  chromatische 
Fortschreitungen  eine  ErhOhung  der  Iinearen  Spannkraft  erfolgt 
Jede  Halbtonfortschreitung  bindet  in  intensiverem  MaBe  an  den  Zug 
der  melodischen  Fortschreitung;  denn  die  Chromatik  beruht  in  der 
Obertragung  von  Leittonwirkungen  auf  ursprQnglich  diatonische 
Stufen  und  der  Schaffung  von  ZieltOnen,  gegen  welche  die  melodische 
Bewegung  in  erhOhter  Intensitat  andrSngt  (s.  S.  40f.  und  501);  die 
innerhalb  einer  Bewegung  in  HalbtOnen  einander  folgenden  TOne 
sind  enger  zu  einer  Iinearen  Einheit  verbunden. 

So  dringt  durch  den^Spannungszustand,  der  in  einer  leitton- 
artigen  Fortschreitung  liegt,  ein  dissonanter,  vorhaltsartiger  Charakter 
in  die  Quint  und  Quart;  das  melodische  HOren  ist  starker  auf  die 
melodische  Fortsetzung  einer  Stimme  als  auf  den  Klang  des  Intervalls 
gerichtet.    Im  zweistimmigen  Satz  verliert  im  allgemeinen  die  lee 
Quint  Oder  Quart  schon  ihren  spezifischen,  stOrend  heraustOnend 
Charakter,  wenn  einer  von  ihren  TOnen  halbtonweise,  aufwSrts  ode 
abwSrts,  fortschreitet  Es  liegt  eine  Ableitung,  eine  Art  AuflOsun 
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des  stOrend  hervorstechenden  Quint-  oder  Quartintervalls  vor^  flhn- 
lich  wie  Dissonanzen  eine  AuflOsung  erfahren.  Zugleich  tritt  in  das 
Quint-  Oder  Quartintervall  selbst  durch  die  Einschaltung  einer  erbOhten 
Intensitat  ein  Spannungszustand,  der  die  Leere  der  vollkommenen 
Konsonanz  verdrSngt  Man  beachte  z.  B^  wie  in  der  nachfolgenden 
Stelie  aus  Bacbs  Sonate  far  Violine  allein  in  0-Moll  (Adagio) 

Nr.  381. 


die  (mit  X  bezeicbnete)  Quinte  ^  infolge  der  nach  e  s  gericbteten 

Spannung  des  Tones  d  dissonant  klingt.  Erscbeinungen  des  alien 
musikaliscben  KlSngen  immanenten  KrSftespiels  bestimmen  aucb  bier 
in  bobem  Grade  das  musikaliscbe  HOren  und  auBerhalb  des  Klang- 
licben  selbst  liegende  VorgSnge  beeinflussen  die  Oesetze  des  musi- 
kaliscben Verarbeitens  0-  Immerbin  ist  bis  zu  gewissem  Grade  aucb 
ein  entsprecbendes  ZeitmaB  der  Bewegung  mit  Voraussetzung,  daft 
eine  lineare  Zusammenfassung  der  aufeinander  folgenden  TOne  ein- 
treten  kann;  denn  ein  lahgeres  Verweilen  auf  dem  Intervall  der 

0  Vgl.  Quido  Adler,  „Der  Stil  in  der  Musik"  I.  Leipzig  1911,  S.  115. 
»Oktav  und  Quint,  die  sogenannten  ,vo!lkommensten  Konsonanzen',  werden 
wohl  zu  alien  Zeiten  als  mdglichst  volllcommen  mit  einander  verschmeizende 
T5ne  angesehen,  die  zur  Einheit  der  Klangbedeutung  vordringen.  Niclitsdesto- 
weniger  kann  schon  bei  der  Quinte  der  obere  Ton  im  zweistimmigen  Satz  als 
ein  der  klelnen  Sext  vorgehaltener  Ton  aufgefaSt  werden,  hat  also  nicht  mehr 
reinen  Konsonanzcharakter.  Diese  Auffassung  greift  aber  erst  in  einer  h5lier 
entwickelten  Stilperiode  mehrstinimiger  MusUc  ein.' 

Ahnlich  nennt  auch  R  i  e  m  a  n  n  (»Lehrb.  d.  Kontrapunkts'',  2.  Aufl ,  S.  10) 

leere  Quinten  und  Quarten  dann  unbedenklich,  wenn  »durch  den  Zusammen- 

hang  ihre  Auffassung  als  Dissonanzen  verbUrgt  ist';  (hierbei  ist  aUerdings  im 

Sinne  der  Riemann'schen  Lehre  von  den  yKlangvertretungen'^  und  ,»Nebenton- 

einstellungen''  nicht  blo6  an  Leitt  on  quinten  gedacht  und  die  Wirkung  der 

^eren  Quinten  oder  Quarten  auf  harmonische  Erscheinungen,  ihre  Zu* 

;eh5rigkeit  zu  einem  bestimmten  Klang  zuriickgefflhrt;  dafi  aber  das  ganze^ 

I  Rlemanns  Harmonielehre  zur  Voraussetzung  genommene  Prinzip  der  „Neben- 

meinsteUung^'  letzten  Endes  nur  in  dem  Eingreifen  eines  melodischen 

Afloments  in  die  Akkorde  beruhen  kann,  mOchte  ich  auch  hier  mit  Nachdruck 

erwflhnen). 
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Quint  Oder  Quart  setzt  natQrlich  immer  das  Eintreten  ihrer  spezi- 
fiscben  Zusammenklangswirkung  mit  der  vom  musikalischen  OehOr 
stOrend  empfundenen  Eigenart  durch,  wie  Qberhaupt  alle  melodiscbe 
Mehrstimmigkeit  auf  einer  gewissen  Lebendigkeit  des  ZeitmaBes 
beruht,  das  noch  den  Verfolg  eines  linearen  Zusammenhangs 
erm»gHcht. 

DaB  im  Melodischen  jede  von  der  Skalendiatonik  abweicbende 
Chromatik  von  intensiverer,  grellerer  Wirkung  ist  als  die  Halbton- 
fortschreitungen,  die  an  der  gewohnten  Stelle  der  Orundskala  (von 
der  3.  zur  4.  und  von  der  7.  zur  8.  Stufe)  liegen^  komrat  auch  fClr 
die  Technik  der  Quinten  und  Quarten  in  Betracht,  indem  bei  stSrkerer 
Chromatik  der  ganze  Satz  auch  gegen  den  stOrenden  Effekt  von 
Quinten  und  Quarten  unempfindiicher  wird;  immerhin  hat  im  allge- 
meinen  bereits  eine  auch  in  der  diatonischen  Orundskala  enthaltene 
Halbtonfortschreitung  die  lineare  Intensitat,  ein  Verfolgen  der  Stimmen 
Qber  die  Quart  oder  Quint  hinweg  zu  bewirken.  Dies  gilt  in  gleicher 
Weise,  da  im  melodischen  Kontrapunkt  grundsStzlich  kein  Ober- 
gewicht  der  hOheren  Qber  die  tiefere  Stimme  vorliegt,  von  den 
o  b  e  r  e  n  wie  von  den  u  n  t  e  r  e  n  Stimmen,  u.  zw.  einerlei  nach  welcher 
Richtung  die  Halbtonfortschreitung  erfolgt.  Im  nachfolgenden  ist, 
da  auch  jede  chromatische  Fortschreitung  nichts  als  eine  Leitton- 
wirkiing  darstellt,  fQr  die  Kennzeichnung  solcher  Faile  kurzweg  von 
^Leitton-Quinten  oder  -Quarten^  gesprochen. 

Schon  an  einem  einfachen  Beispiel  vermag  die  v511ig 
verSnderte  Wirkung  hervorzutreten,  die  sich  bei  einer  Quint  durch 
Halbtonfortschreitung  eines  ihrer  TOne  einstellt;  die  beiden  Quinten 

^ ,  welche  im  f rQher  angef Qhrten  Takt  (Nr.  349)  mit  ihrer  spezifischen 

Leere  unangenehm  aus  der  Zweistimmigkeit  heraustreten,  erscheinen 
in  ^hrer  Wirkung  ausgeglichen,  wenn  nur  einer  ihrer  TOne  chromatisch 
weitergefahrt  wird,  beispielsweise  in  der  ersten  der  untere  Ton  c 
nach  des,  in  der  zweiten  der  obere  nach  as,  so  dafi  mit  der  erhOhten 
melodischen  IntensitSt,  die  in  dieser  chromatischen  WeiterfOhrung 
liegt,  die  KlanghSrte  gemildert  erscheint: 
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Auch  an  dem  zweiten  frliher  angefOhrten  Beispiel  (Nr.  350) 
kann  die  leer  heraustOnende  Quintwirkung  durch  Leittonfortschreitung 
behoben  werden,  z.  B. : 

Nr.  383.     '  Nr.384. 

i  Oder  l|_^J,J   J|)Jjl^ 

Bachs  zweistimmiger  Satz  ist  ungemein  reich  an  solchen  Quinten 
und  Quarten,  sei  es  in  Gegenbewegung  oder  in  Parallelbewegung, 
die  ihre  leere  Wirkung  durch  WeiterfQhrpng  einer  Stimme  urn  einen 
Halbton  verlieren,  z.  B.: 

Courante  aus  der  V.  Partite  f&r  Klavier: 
Nr.  385. 


Nr.387. 


(Halbtonfortschreitung  in  beiden  Stimmen.) 

Nr.  386.  Invention  in  E-Moll : 


i 


i^ 


■k 


r. 


^iLJIT-J 


«« 


t 


(Halbtonfortschreitung  in  der  Unterstimme,  g-fis.) 
Choralvorsplel  fOr  Orgel  ,Wo  soU  ich  fliehen  hin." 


(Halbtonfortschreitung  in  der  Unterstimme,  e-dis.) 
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Analog  in  einer  Variante  dieses  Taktes: 


Nr.388. 


HTi  j=m 


m 


£ 


fe=£ 


E 


1 


E 


Nr.  389. 


P 


^^ 


Invention  In  Q-MoU 


^■v    P44^    dlJ'~^^    ^"^^ 


(Halbtonfortschreitung  in  der  Oberstimme.)  Analoge  Erscheinung 
bei  Umkehrung  beider  Stimmen,  mit  den  cbromatischen  Fort- 
schreitungen  in  der  Unterstimme : 

Nr.390. 


1 


m 


f 


^ 


-^^m 


Aus  dem  gleichen  Satz: 

Nr.  391. 


So  ist  aberhaupt  ein  stark  chromatischer  Satz  oft  sehr  reich 
Quinten  und  Quarten,  die  bier  unter  der  erhOhten  melodtsct 
Intensitat  weniger  als  Reibungen  im  Linienverlauf  hervortreten,  z. 


pT 


Nr.392. 
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Au8  der  Fantasle  fiir  Klavier  in  C-MoU: 


^t)"  r,  1  i  t^  11^  ^ 


e^  ^^^;    \kl 


Sogar  offene  Quintenparallelen,  die  an  sich  empfindlichsten 
Fortschreitungen,  werden  durch  Chromatik  ermOglicht,  wie  zwischen 
den  zwei  Oberstimmen  des  folgenden  Orgelsatzes,  wo  die  parallel 
erreichten  Quinten  ihre  ieittonartige  Ableitung  bald  in  der  oberen, 
bald  in  der  unteren  Stimme  finden,  wodurch  ihr  kahler  Klang  ver- 
deckt  und  ausgeglichen  wird: 


Nr.  393. 


Toccata  und  Fuge  in  C-Dur  fiir  Orgel  (aus  der  Fuge): 


Eine  Reihe  unmittelbar  aufeinander  folgender  offener  Quinten- 
parallelen  enthSlt  z.  B.  auch  das  kontrapunktisch  hOchst  interessante 
Duett  far  Klavier  in  E-Moll  von  Bach,  dera  die  folgenden  Bei- 
spiele  entnommen  sind.  Die  Quinten  und  Quarten  gewinnen  sSmt- 
lich  dadurch  ihre  MOglichkeit,  daB  die  TOne  (hier  in  beiden 
Stimmen)  sofort  chromatisch  v^eitergefahrt  sind: 


Nr.  394. 


Duett  fiir  Klavier  in  E-Moll: 
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I 


•y'hJ  n 


i 


^ 


E 


=tr 


in*: 


S 


Ebenso  in  Umkehrung  hiervon: 


Nr.396. 


ss 


t=M 


kr    .^ 


1 


i 


tz 


4 


P^^ 


i=t 


i 


I 


£ 
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Energie  der  Linien. 

Wie  die  LeittOne,  so  enthaiten  auch  TOne  aus  solchen  Zu- 
sammenhangen  eine  intensivere  Bewegungsenergie,  die  als  M  o  t  i  v  e 
zu  einer  Einheit  zusammengeschlossen  sind.  Ihre  Energie  erkiart 
sich^  wie  die  der  LeittOne,  aus  der  in  erhOhtem  MaBe  vortretenden 
Empfindung  eines  WeiterdrSngens  in  eine  Fortsetzung;  unter  einem 
Motiv  batten  wir  eine  solche  geschlossene  Bewegungsphase  zu  ver- 
stehen,  welche  fQr  einen  grOfieren  Formkomplex,  in  verschiedenen 
Umgestaltungen  wiederkehrend,  die  Verarbeitungsgnindlage  darstellt; 
Einheit  ist  nicht  der  einzelne  Ton,  sondern  das  Motiv,  da  eine 
solche  Bewegungsphase  ursprQngliche  Einheit  der  melodischen 
Erformung  darstellt.  Ist  einmal  der  melodische  Zug  eines  Motivs 
als  ein  zusammenhSngendes  Oanzes  deutlich  vom  musikalischen 
HOren  aufgenommen,  so  ist  auch   in  den  einzelnen  TOnen  des 
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Motivs  die  nach  Weiterbewegung  drflngende  melodische  Energie  von 
einer  erhOhten  Intensitat  im  Vergleich  zu  TOnen  einer  sonstigen, 
nicht  motivisch  zu  einer  Einheit  geschlossenen  Linienbildung. 

Auch  diese  motivische  Energie  beeinfluBt  die  kontrapunlc- 
tiscbe  Satftecbnik  in  besonderer  Weise ;  denn  ebenso  wie  die  chro- 
matische  Intensitat  vermag  auch  die  innigere  ZusammenschlieBung 
der  TOne  innerhalb  eines  als  Motiv  ausgepragten  und  aufgenommenen 
inearen  Qebildes  Qber  die  ursprOnglichen  Zusammenklangsreibungen 
IhinQberzuscbwingen^  indem  das  musikalische  HOren  auf  den  linearen 
Zug  konzentriert  wird,  der  den  Einzelton  absorbiert  und  diesen 
nicht  als  einen  Ton  mit  Ruheempfindung,  sondem  nur  als  dea 
Obergang  in  eine  Fortsetzung  erfassen  laBt,  so  daB  die  Auf- 
nahme  des  Zusammenklangintervalls  mit  seiner  spezifischen 
Charakteristik  gar  nicht,  oder  nur  in  entsprechend  geschwachter 
Deutlichkeit  erfolgt  Daber  sind  TOne  innerhalb  eines  Motivs  mit 
Ausnahme  des  Endtones  vom  Motiv  gegen  Zusammenklangs- 
erscheinungen  von  gewisser  Unempfindlichkeit  ^). 

Dies  zeigt  sich  in  Bachs  Kontrapunkt  zunachst  in  der  Ein- 
wirkung  auf  leere  Quinten  und  Quarten,  z.  B.: 


Nr.397. 


I 
I 


5^ 


i- 


Bourr^e  I  aus  der  L  Engl.  Suite: 


^toi^^ 


-t=Si 


^ 


ffffr-t^-^ 


* 


t 


:ti!Lr  r;^H-^-^ 


iz=d 


fis 

DieJQuinte  ^  sticht  hier  nicht  durch  leeren  Klang  hervor, 
indem  der  obere  Ton  fis  im  Zusammenhang  des  Motivs  sogleich 

')  Bin  kurzer  Hinweis  auf  die  Beeinflussung  der  icontrapunldischen 
Technilc  durch  motivische  Oeschlossenheit  und  durch  Chromatilc  (meinea 
Wissens  die  einzige  Erwflhnung  di^ser  Erscheinungen  in  einem  Werk 
iiber  Kontrapunkt),  findet  sich  in  dem  kleinen  Buch  ,,Kontrapunlct''  von 
Stephan  Krehl  (Sammlung  05schen),  S.  13:  „Wird  zu  dem  ersten  Cantus 
firmus  der  Kontrapunkt  mit  strengerer  Beibehaltung  eines  Motivs  gescbrieben» 

dann    muB  ....  manche    hSrtere    Klangwirkung    ertragen    werden In 

gleicher  Weise,  wenn  das  Motiv  des  Kontrapunkts  durchgSngig  chromatisch 

gebildet  ist Im  lebhafteren  Tempo   schwSchen  sich  manche  derartige 

HSrten  merklich  ab". 
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mit  seiner  vorhaltsartig  in  das  e  drftngenden  WIrkung  vom  must- 
kalischen  HOren  aufgenommen  wird,  analog  der  Reihe  der  gleichen 
vorangegangenen  und  dem  QehOr  beretts  vertrauten  motivischen 
Achtelfiguren.    Ebenso : 


Nr.396. 


Sinfonie  aus  der  11.  Partite: 


Die  Figur  ^Ef 


p 


£ 


ist  im  ganzen  Satz  motiviscb; 


daher  im  musikalischen  HOren  die  Ablenkung  von  der  Aufnahme 
der  Quart  als  des  leeren  Zusammenklangs  voUkommener  Konsonanz 
und  die  Erfassung  des  oberen  Tones  im  Sinne  einer  intensiT 
weiterdrSngenden  Bewegung.  —  Die  in  den  Klammern  angezeigten 
Quinten  und  Quarten  stnd  ZukammenklSnge,  die  mit  dem  voran- 
gehenden  Achtel  in  einem  Akkord  liegen  (denn  der  obere  Ton  der 
motivisch  ermOglichten  Quart  wirkt  jeweilen  nur  als  Nebenton  zor 
tieferen  Sekunde.) 


Nr.399. 


Inventioo  in  A-Dur: 


\ 
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Vom  zweiten  Viertel  an  ist  in  jedem  Taktviertel  sowohl  die 
obere  als  die  untere  Stimme  motivisch.  Ebenso  sind  im  folgenden 
Beispiel  die  Quarten  aus  dem  motivischen  Verlauf  beider  Stimmen 
ohne  schlechte  Wirkung  ermOglicht: 


Nr.  400.       Choralvorspiel  fur  Orge!:  „0  Lamm  Gottes  unschuldig" : 


So  erscheinen  haufig  Quarten  durch  ZugehOrigkeit  des  oberen 
Tones  zu  einem  urn  eine  Sekund  abwflrtsfQtirenden  Motiv  in  Vor- 
haltswirkungen  vor  Terzen,  z.  B.  auch : 


Nr.  401. 


Invention  in  H-MoU: 


S 


§5^^3 


53 


^ 


5 


*s 


^ 


5 


^ 


Die  Pralltriller   geben    in    diesem   SuBerst  charakteristischen 
Motiv  der  H-Moll-Invention  der  abwartsdrflngenden  Vortialtswirkung 

noch  besonders  erhOhten  Nachdruck.  —  Die  Quinte  ^  ist  Leitton- 

g 
Quint  (g  abwarts  nach  fis). 

Besonders  kennzeichnend  fOr  die  Beeinflussuitg  der  Satztechnik 

durch  Motivik  ist  die  Art,  wie  Bach  das  gleiche  Motiv  bei  seinem 

allerersten  Auftreten  im  ersten  Takt  dieser  Invention  kontrapunktiert 

<erster  Takt  des  vorigen  Beispiels).    Hier  bildet  der  entsprechende, 

(mit  dem  Pralltriller  versehene)  Ton  im  Zusammenklang  eine  Terz 

und  hier  ist  es   der  nachfolgende,   der   tiefere  Ton 

(fis),  welcher  zur  Unterstimme  dissoniert,  wShrend  bei  den  spSteren 
Intonationen  dieses  Motivs  nahezu  ausnahmslos  das  ganze  StQck 
hindurch  der  obere  Ton  seiner  vorhaltsartigen  Wirkung  ent- 
sprechend  auch  in  den  Zusammenklang  gesetzt  ist,  nachdem  einmal 

Kurth,  Orandlagen  det  Llaearea  Kontrapunkts.  31 


e 
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die  ZQge  des  Motivs  dem  QehOr  eingeprSgt  sind;  bei  seinem  ersten 
Auftreten  ist  dies  noch  nicht  der  Fail,  weshalb  hier  der  Ton  g 

noch  in  die  Terzkonsonanz  ^  eingefQgt  ist. 

So  prSgnante  Motive  wie  dieses  ermOglichen  Qberliaupt  eine 
verhaitnismSBige  freie,  in  Einzeiheiten  oft  sehr  weitgehende  Ober- 
windung  von  Zusammenklangsreibungen  ^).  Sie  bewirken  fOr  den 
linear  angelegten  Satz  eine  groBe  Unempfindliclikett  und  setzen  die 
melodischen  Entwicklungen  bis  zu  groBer  SelbstSndigkeit  durctu 
So  ist  die  Invention  in  H-Moil,  wie  als  Kunstwerk,  auch  in  technisch- 
kontrapunktischer  Hinsicht  hOchst  bemerkenswert.  Nahezu  jeder 
Takt  enthait  interessante  Besonderheiten,  wie  z.  B.  noclr  die  folgenden 
Stellen  (Takt  5-7) : 

Nr.40Z 


:fc^HI* 


^-p^-iz^    ^^ 


Wflhrend  hier  die  erste  Quart  ^||    durch     leittonweise    fort- 

schreitende  Bewegung  der  Unterstimme  itire  gute  Wirkung  gewinnt^ 
ermOgiicht  wieder  das  gieictie,  in  der  Oberstimme  auftretende  Motiv 

d.e  .aO,ol,e„den  Q„«te„  ^  «n<.  ^. 

>)  Ffir  die  erh5hte  lineare  Energie,  welche  innerhalb  motivischer  BfldungeD 
herrschty  ist  eine  Stelle  aus  Mozarts  Jupitersymphonie  fluAerst  kenn- 
zeichnend»  In  welcher  durch  die  melodische  Energie  eines  Motivs  sogar  der 
Orundton  eines  Akkordes  (g)  die  Wirkung  eines  nach  Aufl5sung  in 
die  Sept  (f)  drflngenden  Tones  gewinnt,  die  Konsonanz  durch  die 
Biotivische  Energie  als  Vorhalt  zur  Dissonanz  erscheint: 


Nr.  403. 


i 


i 


ik 


4 


-^■^^.^^  V  I     I    h^'  ^^ri^M 


T 


^=»=* 


i 


P    X 


Die  linear  gerichtete  Kraft  vermag  hier  vOlUg  die  akkordliche  Wlricung 
zu  verdrangen,  welche  dem  Ton  g  im  Q-Akkorde  zukftme. 
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Ebenso  entstehen  aus  dem  gleichen  Motiv  bei  der  Stimmeniim- 
kehrung  Quinten,  mit  einem  motivisch  bedkgten  Dissonanz- 
zustandy  deren  unterer  Ton  als  abwartsstrebender  vorhaltsartiger 
Ton  zur  unteren  Sext  erscheint,  z.  B.  im  Takt  12  und  13: 

Nr.404. 


Durch  den  motivischen  Zusammenhang  vorhaltsartig  wirkende 
Quinten  zeigen  auch  folgende  Takte: 


Nr.405. 


Invention  in  C-MoU: 


-\ — ^ 


£ 


33E 


In  sehr  starkem  MaBe  ist  aber  auch  die  Technik  der  parallel 
eintretenden  Dissonanzen  durch  motivischen  Zusammen- 
schluB  beeinfluBt,  der  eine  Oberwindung  ihrer  harten  Reibungs- 
wirkung  herbeizufOhren  verniag.  Derlei  zeigen  Beispiele  wie  die 
nachfolgenden : 


Nr.406. 


Fuge  in  C-Dur  (Wohlt  Kl.  II.): 


Hier  entsteht  erst  eine  Quart,  dann  ohne  schlecbte  Wirkung 
eine  parallel   eintretende   Sekunde  (None)  ^,    indem    durch    den 

31» 


^.^.y 
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motivischen  Verlauf  der  Unterstitnme  der  untere  Ton  bei  beiden  Zu- 
sammenkiangen  sofort  mit  der  gegen  seine  obere  Sekunde  gerichteten 
Spannung   vom    musikalischen    HOren    aufgenommen   wird.     (Die 

Quarte  i  ist   gleictizeitig  dominantisch    zum   vorangehenden   Zu- 

sammenklang  \Z)i  solcties  Zusammenwirken  mehrerer,  eine  Uneben- 

heit  ausgleichender  Faktoren  ist  ungemein  hSLufig.) 

In  dem  folgenden  Beispiel  sind  beide  Stimmen  motivisch. 
Hierdurch  ermOglicht  sich  der  Zusammenklang  der  Quarten  und  der 
parallelen  Sept: 


Nr.407. 


Engl.  Suite  in  A-Dur,  Boun'^e  II: 


#~^  j^hr 


^ 


w 


;» 


T 


8' 
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-JyjJ  I  J-j-jJ^ 
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? 


fi 


^ 


y-JTTj  J^Q4^5?3-J?3?t^5lJ?^ 


Einige  Takte  spater  entstehen  zwischen  den  gletchen  (in  den 
Stimmen  umgekelirten)  Motiven  parallele  Sekunden,  zweimal  sogar 

die  schSrferen  k  1  e  i  n  e  n  Sekunden,  f?  und  A^ :  ' 


Nn408. 
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a 


^ 


^^ 
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Analog : 


Fuge  in  H-MoU  (Wohlt  Kl.  1.): 


rUpYY    rfe-gl: 


Die  beiden  unteren  TOne  der  parallelen  Dissonanzen,  dem 
Fugenthema  angehOrig,  werden  mit  der  Spannung  eines  auf  ihre 
Fortbewegung  gegen  die  untere  Sekunde  zu  drSngenden  motivischen 
Zusammenhanges  aufgenommen.  Auch  im  folgenden  Beispiel  setzt 
sich  der  hart  klingende  Satz  Uber  die  zahlreichen  (mit  X  bezeichneten) 
parallelen  Dissonanzen  infolge  der  leicht  erkennbaren  motivischen 
Zusammenhange  in  beiden  Stimmen  durch.  (Die  in  Achtelbewegung 
gehaltene  Stimme  ist  in  zwei  Scheinstimmen  gespalten,  die  in  Gegen- 
bewegung  zu  einander  das  gleiche  Motiv  durchfUhren,  z.  B.  im  2. 


Takt:  ^ 


^ 


e: 


und 


^ 


^ 


Daher  ist  beispiels- 


weise  das_es  im  zweiten  Viertel  des  zweiten  Taktes  als  Fortsetzung 
aus  dem  T,  nicht  aus  dem  d  zu  verstehen,  die  mit  X  bezeichnete 
Dissonanz  als  parallel  eintretend  u.  s.  f.  Auch  die  Sechzehntel- 
bewegung  dieser  Takte  ist  motivisch): 


Nr.  410.      Choralvorspiel  fiir  Orgel:  Jesus  Christus,  unser  Helland.' 


I 


I 


5 


3 


I 


i 
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Ebenso  in  den  folgenden  Takten  die  in  parallelem  Eintritt  hart 
aufeinander  prallenden  Sekunden  (bei  X)- 


Nr.411. 


Chromatische  Fuge  (Thema  in  der  Obe^stimme); 


^ 


S? 


I 


? tf>^ 


ts 


Analog  im  gleichen  Werk  parallele  Septen  bei  Umkehrung  der 
Stimmen: 

Nr.  412. 


Der  motivische,  Qberhaupt  der  engere  lineare  ZusammenschluS 
kann  auch  fQr  parallele  Dissonanzen  OegenbewegungsverhSltnis 
herstellen,  analog  wie  schon   fQr  Quinten   und   Quarten   erwShnt 
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(vgl.  S.  451).    Dies  lassen  schon  mehrere  der  erwahnten  Beispiele 
leicht  erkennen. 

Aber  die  motivische  Einheitlichkeit,  zu  der  eine  Linie  in  ihren 
Bewegungsphasen  zusammengeschlossen  ist,  kann  verschiedener  Art 
sein.  Es  kann  eine  streng  konzise,  deutliche  Fassung  des  vom  Ver- 
aufe  des  Satzes  her  dem  GehOr  vertrauten  Motivs  vorliegen,  oder 
es  kann  ein  freieres  Hereinspieien  der  motivischen  ZQge  in  den 
meiodischen  FluB  eingreifen;  da6  gerade  die  melodische  Fort- 
spinnung  des  polyphonen  Stiles  von  der  Technik  eines  Qberaus 
kunstvollen  ailmahlichen  OberflieBens  der  ursprQnglichen  motivischen 
ZQge  beherrscht  ist,  die  sich  unmerklich  mehr  und  mehr  zu  neuen, 
unabhangigeren  Bildungen  auflOsen,  war  schon  als  eines  ihrer 
wesentlichsten  Merkmaie  zu  kennzeichnen  (s.  S.  234  ff.).  Eine  Ab- 
grenzung,  wie  weit  hierbei  strengere  oder  gelockertere  motivische 
Linienbildung  die  Technik  der  Zusammenklangserscheinungen  zu 
beeinflussen  vermag,  ist  ebenso  unmOglich  als  QberflQssig.  Das 
Bestimmende  an  alien  Regein  ist  die  Beherrschung  ihres 
Grundgedankens,  dessen  Wirkungsweite  sich  ins  Unbestimm- 
bare  verliert.  Auf  ein  solches  Obergangsgebiet  gelangt  alle  Kunst- 
technik.  Im  Erarbeiten  einer  Fertigkeit  im  kontrapunktischen 
Satz  ist  die  wesentlichste  und  fUr  die  eigentliche  kQnstlerische 
Schulung  grundlegende  Aufgabe  die  Erfassung  der  R  i  c  h  1 1  i  n  i  e  n ,. 
nach  welchen  ein  technisches  Gesetz  zu  immer  weiterer,  schlieBlich 
ins  Unbegrenzbare  verfliefiender  Umfassung  wirkt  Alle  Regein 
I  e  i  t  e  n  y  sofern  sie  nicht  in  schulmSfiiger  Starre  erfafit  sind,  s  e  1  b  s  t 
zu  ihrer  Oberwindung,  auf  das  Gebiet,  wo  im  selbstandigen 
Schaffen  als  letzte  Maxime  immer  das  Ermessen  im  einzelnen  Falle 
hinsichtlich  von  MOglichkeit  oder  UnmOglichkeit,  zu  grofier  HSrte 
Oder  DurchfUhrbarkeit  einer  Stelle  im  musikalischen  Satz,  als  das 
Entscheidende  Qbrig  bleiben  mu6.  Ein  solcher  Obergang  zu  freierer 
Satztechnik  stellt  keine  Widerlegung,  sondem  folgerichtige  Weitung 
der  Regein  und  Normen  dar. 

In  Beispielen  wie  den  folgenden  liegt  bereits  eine  freiere  moti- 
vische Weiterbildung  vor,  die  zwar  schon  eine  gewisse  Zersetzung 
der  scharf  umrissenen  Zage  vom  Grundmotiv  darstellt,  aber  nichts- 
destoweniger  noch  genOgend  deutlich  in  ihren  Bewegungsphasen 
als  geschlossener  Zusammenhang  verstSndlich  bleibt,  um  das 
Durchdringen  des  Stimmenflusses  durch  Unebenheiten  des  Zu- 
sammenklanges  zu  ermOglichen: 


!;•/«- 
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Nr.  413. 


Pr^udium  in  E-Moll  (Wohlt.  Kl.  11): 


i: 


P 


t5 


fe 
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Die  Sechzehntelfiguren  motivisch  aus  dem  Thema: 

Nr.  414. 

0 


^^ 


I    J      I  I  '  !-q 


Nr.  415. 


Invention  in  D-MoU: 


P 


-9 1 L 


^- 
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Die  Unterstimme  aus  dem  Thema: 


Nr.  416. 


^ 


^^ 


I- 

Ein  solcher  Obergang  von  strenger  Motivik  zu  loseren  Motiv- 
andeutungen  und  -bildungen  liegt  auch  dann  vor,  wenn  sich  erst  im 
Lauf  eines  Satzes  eine  motivische  Figur  e  n  t  w  i  c  k  e  1 1 ,  d.  h.,  wenn 
in  der  Linienfortspinnung  eine  gewisse  Bewegungsphase  sich  zu 
wiederholen  beginnt,  so  daB  sie,  sei  es  fQr  einen  grOBeren  Komplex 
Oder  auch  nur  fUr  eine  Obergangspartie  des  Satzes  (z.  B.  ein 
Zwischenspiel)  in  ihrem  geschlossenen  Verlauf  motivisch  und  dem 


<? 
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HOren  als  lineare  Einheit  verfraut  wird.  Eine  derartige  erst  itn  Ver- 
lauf  entwickelte  motivische  Figur  braucht  gar  nicht  mit  den  Haupt- 
motiven  des  Satzes  zusammenzuhangen,  wenn  auch  eine  gewisse 
Verwandtschaft  mit  ihnen  bei  Bach  gewOhnlich  vorherrscht  Es  liegt 
also  bei  solchen  Entwicklungen  der  entgegengesetzte  ProzeB  vor  wie 
bei  dem  allmUilichen  OberflieBen  eines  Hauptmotivs  in  losere 
Andeutungen  seiner  Zflge :  keine  Zersetzung,  sondern  umgekehrt  erst 
allmShliche  Verdichtung  zu  motivischer  Qeschlossenheit,  z.  B. : 


Nr.  417.     Partite  in  C-MoU,  Rondo: 


I 


-''■■■■It 


Im  zweiten  Takt  imitiert  hier  die  Unterstimme  die  Figur  der 
Oberstimme  des  vorangehenden  Taktes,  die  im  Stock  selbst  nicht 
Motiv  ist,  sondern  sich  erst  im  Lauf  der  Ausspinnung  zu  motivischer 
Geschlossenheit  entwickelt 

Besonders  hSufig  ist  solche  Neuentstehung  motivischer  Zflge 
bei  Sequenzbildungen,  wiederholten  Rflckungen  der  gleichen  Linien- 
partie;  denn  solche  sequenzartige  Wiederholungen  sind  geeignet, 
gewisse  Figuren  als  geschlossene  Einheiten  deutlich  ins  QehOr 
dringen  zu  lassen»  wie  z.  B.  bei  folgenden  Sequenzfiguren : 

Nr.  418.  Pantasie  fur  Orgel  uber  ^Christ  lag  in  Todes  Banden*': 


I 
I 


fffffPF 


♦  ^     9-f^ 


^ 


± 


^^^ 


^q^ 


t 


£ 


^■ 


Nr.  419. 


Fuge  in  C-Dur  fOr  Orgel: 
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an  Seitenbewegung. 

Die  bisher  ausgefOhrten  Satzregeln  waren  aus  zwei  Qnind- 
gedanken  hervorgegangen,  die  einander  gegensStzlich  gegenOber- 
stehen:  die  eine  Gruppe  war  dem  Gesichtspunkt  eingeordnet,  in 
den  zweistimmigen  kontrapunkttschen  Verlauf  erhOhte  harmonlsche 
Wirkungen  mildernd  und  ftillend  hereinsptelen  zu  lassen,  die  andere 
dem  Prinzipy  durch  erhOhte  Intensitat  im  Sinne  des  i^horizontalen* 
Linienflusses  auf  die  Zusammenklangserscheinungen  einzuwirken, 
und  zwar  im  negativen  Sinne,  deren  Hervortreten  in  ihrer  besonderen 
Charakteristik  abschwSchend. 

Eine  dritte  MOglichkeit,  Ober  ursprQngliche  Reibungen  der  Zu- 
sammenklSnge,  durch  welche  zwei  Linien  flieBen,  in  einer  Milderung 
ihrer  stOrenden  Wirkung  den  Satz  durchzusetzen,  kann  bei  einer 
Einwirkung  auf  die  Bewegungsverhaitnisse  einsetzen, 
die  zwischen  beiden  Stimmen  herrschen.  Denn  die  Entstehung 
der  an  sich  bedenklichen  Unebenheiten  ist  an  bestimmte  Bewegungs- 
richtungen  beim  Eintritt  ins  Interval!  gebunden;  Quinten  und  Quarten 
gewinnen  bei  Gegenbewegung  und  bei  Parallelbewegung  ihren 
hervorstechenden,  leeren  Effekt,  die  Dissonanzen  der  groBen  und 
kleinen  Sekunden  und  Septen  bei  parallelem  Fortschreiten  der  Stimmen. 
Alle  diese  Intervalle  sind  hingegen  im  Zusammenklang  unbedenklich, 
wenn  sieinSeitenbewegung  auftreten,  d.  h.  wenn  eine  Stimme 
bereits  auf  dem  Tone  festliegt,  zu  welchem  die  andere  die  Quint 
Oder  Quart  Oder  Dissonanz  bildet.  Die  Seitenbewegung  ist  also 
unter  alien  gegenseitigen  Bewegungsverhaitnissen  zwischen  zwei 
Stimmen  von  der  geringsten  Empfindlichkeit  gegenOber  den  ent- 
stehenden  Zusammenkiangen,  eine  Erscheinung,  die  auch  schon  in 
den  Gesetzen  der  Harmonielehre  der  freien  Behandlungsart  von 
Orgelpunkten  und  Liegestimmen  zugrunde  liegt. 

Daher  kann  im  zweistimmig-melodischen  Satz  eine  Milderung 
der  ursprQnglichen  Unebenheiten  dadurch  gewonnen  werden,  dafi 
in  der  Linienentwicklung  eine  Anhaherung  an  Seitenbewegung 
zwischen  den  Stimmen,  Andeutung  eines  Festliegens 
innerhalb  einer  Stimme  erstrebt  wird.  Die  einfachsten  FSlle  dieser 
Art  bestehen  zunSchst  darin,  daB  eine  Stimme  anstatt  eines  vOUig 
unbewegten  Verharrens  auf  ein  und  demselben  Ton  sich  in  einer 
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Figur  bewegt,  welche  nichts  anderes  als  eine  Umspielung  eines 
Tones  darstellt,  z.  B.  in  Bildungen  dieser  Art: 

Nr.  420. 


(Annahernd  die  Wirkung  eines  Festliegens  auf  e).    Oder: 


Nr.42l. 


i 


SS 


n^q; 


iijJ^J     ^JJiJi  ' 


(In  der  ersten  Sextole  Umspielung  von  d,  in  der  zweiten  von  c.) 
Ahnlich : 


Nr.422. 


(Au8  der  Johannes-Passion): 


u.  a.  m. 

(Im  mehrstimmigen  polyphonen  Satz  finden  sich  solche  Figuren 
hSufig  im  Sinne  festliegender  Basse,  indem  statt  eines  einfachen  Orgel- 
punlcttones  die  konstante  Wiederholung  eines  Motivs  gebracht  ist.) 

Dann  sind  die  TOne,  welche  einen  festen  Punkt  umspielen,  in 
bedeutend  geringerem  MaBe  wie  sonst  TOne  einer  melodischen 
Linie  gegen  die  auftretenden  ZusammenklSnge  empfindlich  und 
Unebenheiten  ausgesetzt;  die  Intensitat  der  Bewegung  ist  mit  der 
AnnSherung  zum  Eindruck  eines  Liegetones  so  geschwScht,  daB 
diese  einzelnen,  um  den  wiederholt  berQhrten  Hauptton  kreisenden 
Tone  gar  nicht  eine  die  ZusammenklSnge  wesentlich  beeinflussende 
Bedeutung  und  selbstaridige  Wirkung  erlangen. 

Qerade  bei  Bachs  Polyphonie  ist  der  Fall,  daB  eine  Stimmen- 
bewegung  auf  ISngere  Dauer  bis  zu  vollem  Stilliegen  auf  einem 
Ton  sich  glSttet,  nicht  hSufig,  namentlich  nicht,  wenn  nach  den 
Expositionsteilen  eines  Satzes  die  bewegtere  Steigerung  der  Durch- 
fflhrungen  einmal  eingesetzt  hat;  wenn  vielmehr  eine  Stimme  zu 
einer  Entspannung  der  Bewegung  gelangt,  so  iSBt  Bach  regelmSBig 
keine  vollstflndige  Ruhe  in  gehaltenen  TOnen,  sondem  noch  ein 
schwachbewegtes  Umspielen  eines  Tones  eintreten,  so  daB  wenigstens 
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eine  geringe  Lebendigkeit  melodischen  Qeschehens  noch  weiter 
pulsiert;  dies  entspricht  dem  eigentlichen  Wesen  der  kontrapunktischen 
Schreibart  die  auf  konstanter  Energie  der  Linienspannungen  beruht 
und  auch  bei  einem  Abflauen  der  Energie  in  einer  Stimme  ein  letztes 
Nachbeben  von  Bewegung  einem  vollen  Stilliegen  vorziehen  ISfit 

So  ergibl  sich  aber  auch  in  viel  allgemeinerer,  freierer  Weise, 
nicht  bloB  bei  solchen  ISngeren  gleichfOrmigen  Umspielungen  eines 
Tones  wie  in  den  angefOhrten  Figuren  (Beispiel  Nn  420—422),  die 
MOglichkeit,  eine  Parallelbewegung  oder  Gegen- 
bewegung  annShernd  zur  Wirkung  einer  Seiten- 
bewegung  abzuschwachen ;  die  technisctie  Anwendung  dieses 
Prinzips  kann  sogar  ziemlich  weit  greifen;  es  genfigt  wenn  im 
Laufe  einer  Linienbewegung  ein  gewisser  Ton  dadurch  besonders 
herausgehoben  wird,  daB  er  eine  Art  rutienden  Mittelpunkts  der 
Bewegung  darstellt^  dem  gegenOber  die  NachbartOne  mehr  die  Be- 
deutung  wechselnder  Umspielung  gewinnen,  und  sobald  sich  auf 
solche  Weise  die  Bewegung  einer  Stimme  im  Obergang  zur  Ruhe 
einer  liegenden  Stimme,  zur  bloBen  Andeutung  eines  festgehaltenen 
Tones  befindet,  kann  man  jene  TOne,  die  den  liegenden  Hauptton 
umspielen,  und  ebenso  auch  diesen  selbst  bezQglich  der  Zusammen- 
klSnge  mit  anderen  Stimmen  sehr  frei  behandeln.  Dies  gilt  sowohl 
von  ihrem  Eintritt  in  leere  Quinten  und  Quarten  (sei  es  in  paralleler 
Oder  Gegenbewegung),  als  von  parallel  erreichten  Dissonanzen. 

Diesem  Prinzip  derAnnSherung  an  Seitenbewegung 
liegt  in  gewissem  Sinne  ein  gerade  entgegengesetzter  Vorgang  zu- 
grunde  wie  bei  der  Ausgleichung  von  Satzharten  durch  ErhOhung 
der  melodischen  Energie:  eine  Herabminderungder  Bewegungs- 
intensitat  in  einer  der  beiden  Stimmen.  Wenn  z.  B.  in  Nr.  425  bei 
der  ersten  Quint^und  Quart  auch  die  TOne  e  und  cis  der  Unterstimme 
fQr  sich  betrachtet  in  Gegenbewegung,  im  Beispiel  Nr.  427  der  Ton 
lis  der  Unterstimme  mit  der  oberen  in  Parallelbewegung  in  die 
Klangunebenheiten  eintritt,  so  sind  das  doch  nur  der  Umspielung 
eines  anderen  Tones  dienende  T5ne,  welche  nicht  mehr.  die  voll- 
wirkendeBeeinflussung  desZusammenklanges  durch  diese  Bewegungs- 
richtung  zustande  bringen,  man  muB  vielmehr  eine  grOfiere  Strecke 
zusammenfassen  und  als  Ganzes  wie  eine  ruhende  Stimme  be- 
trachten.  Ebenso  aber  stellt  die  Rflckkehr  von  einem  solchen  Ton 
zum  wiederholt  berflhrten,  annShernd  als  Liegestimme  angedeuteten 
Hauptton  keine  voile  Bewegungskraft  dar,  so  daB  auch  der  Wieder- 
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^intritt  des  Haupttones  nicht  nach  der  aufierlich  vorliegenden 
Bewegungsrtchtung  technisch  zu  behandeln  ist,  sondern  wie  bei 
Seitenbewegung ;  so  wenn  z.  B.  in  Nr.  426  bei  der  Quart  und  Sept 
for  sich  betrachtet  die  beiden  Stimmen  in  Parallelbewegung,  bei  der 
Quint  in  Gegenbewegung  in  den  Zusammenklang  eintreten. 

Solche  FSile  sind  bei  Sachs  Kontrapunkt  ungemein  hSufig: 


Toccata  und  Fuge  ftir  Klavier  in  Fis-Moll  (aus  der  Fuge): 
Nr.  423. 


In  diesem  Takt  ist  die  Figur  des  ersten  Viertels  oiine  weiteres 
als  Umspielung  eines  festliegenden  his,  die  des  zweiten  Viertels  als 
Umspielung  von  dis  verstandlich ;  daher  die  Unempfindlichkeit  der 
Tone  innerhalb  dieser  Umspielung.   Analog  zu  erklSren: 


Nr.424.    Suite  in  A-MoU  fOr  Klavier,  PrSludium: 


W 


P-^  ^    ^   iti— i 


Nr.  425. 


Prflambulum  aus  der  V.  Partite  ffir  Klavier: 


.  f  rr  I 


?c=i: 


£ 


^ 


Die  Unterstimme  nShert  sich  einer  Umspielung  des  Tones  d 
in  den  beiden  ersten  Vierteln  beider  Takte,  des  Tones  g  im  dritten 
Viertel  des  ersten  und  des  Tones  fis  im  dritten  Viertel  des  zweiten 
Taktes;  daher  die  Unempfindlichkeit  dieser  LinientOne  gegen  Zu- 
sammenklangshSrten. 
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Nr.  426.    Rondeau  aus  der  11.  Partite  ffir  Klavier. 


In  der  Oberstimme  Andeutung  eines  liegenden  b. 
Analog  harte  k  I  e  i  n  e  Sekunden : 


Nr.  427.    Fughetta  far  Klavier  in  E-Moll: 

I 


■^^4"^  -^-^ 


t=t 


t 


f=F^ 


fE 


Das  fis  der  Unterstimme  als  Umspielung  des  g  verstandlich. 

In  folgenden  (dreistimmigen)  Takten  sogar  offene  Quinten- 
parallelen,  (wie  auch  schon  bei  der  Quinte  in  Nr.  423): 


Nr.  428.    Largo  aus  der  II.  Orgelsonate  (C-Moll): 


Die  Mittelstimme  beim  Quint-Eintritt  nur  Umspielung  des  c. 


Nr.  429. 


Fuge  fflr  Klavier  in  A-Dur: 


ifcM 


P^F=^ 


r  • 

Die  Oberstimmen  stetig  in  offenen  Quintenparallelen  fortschreitend. 
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indem  der  hOhere  Ton  der  Quint  jeweilen  nur  im  Zusammenhang 
der  die  TOne  h»  a,  usw.  umspielenden  Figur  aufgenommen  wird. 
Auf  dieselbe  Weise  entstehen  im  folgenden  Takt  sogar  zu- 
gleich  parallele  offene  Quinten  und  parallele  Sekunden,  indem 
die  Figur  der  Mittelstimme  nur  ein  Festliegen  auf  d  darstellt: 


Nr.  430.         Chromatische  Fuge: 


±^  ±±^  aJ2^jL 


Wie  eine  einfache  Wiederholung  eines  Tones  finden  sich  bet 
Bach  auch  Oktavsprflngein  einer  Stimme  behandelt  In  gleicher 
Art,  wie  wenn  Seitenbewegung  vorliegt,  sind  solche  TOne,  denen 
ihre  tiefere  Oder  hOhere  Olctave  vorangeht,  gegen  alle  Zusamroen- 
klangsunebenheiten,  die  leeren  Quinten  Oder  Quarten  und  paralleled 
Dissonanzen,  unempfindlich,  z.  B.: 


Nr.  431.       Menuet: 

m 


Nr.  432.    Toccata  Ifir  Klavier  in  Q-MoU: 


^>vii  r^  n*75  ;^ 


1 


•  «l 
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Einflufi  von  Scheinstimmen  auf  die  Technik  der  Zusammenkl&nge. 

Ebenso  kann  aber  auch  die  wiederholte,  ein  Festliegen  an- 
deutende  BerQhrung  ein-  und  desselben  Tones  sich  bis  zur  Aus- 
lOsung  einer  Scheinstimme  verdichten,  die  den  Charakter  einer 
Orgelpunkt-  oder  Liegestimme  trSgt,  und  die  dann  auch  in  der 
Satztechnik  so  behandelt  wird.  Denn  wenn  mit  solchen  TOnen  die 
an  sich  bedenklichen  Zusammenklflnge  entstehen,  so  liegt  nur  das 
aufiere  Bild  einer  Parallel-  bzw.  Gegenbewegung  vor,  da  die  in 
einer  Linie  enthaltene  Scheinstimme  sich  als  selbstflndige  Stimme 
isoliert,  so  dafi  der  Eindruck  einer  Seitenbewegung  erreicht  wird,  z.B.: 

Fuge  in  E-Moll  (Wohlt.  Kl.  I): 


Hier  lost  sich  in  der  Oberstimme  die  Andeutung  eines  in 
besonderer  dritter  Stimme  gehaltenen  g  ab;  dieses  ist  daher  gegen 
ZusammenklSnge  unempfindlich. 

Ebenso  isoliert  sich  im  folgenden  Beispiel  in  der  Oberstimme 
durch  das  wiederholte  gleichmflfiige  BerDhren  der  tiefste  Ton  b  als 
Andeutung  einer  selbstflndigen  Liegestimme,  woraus  sich  fQr  Zu- 
sammenkiange  mit  diesem  b  das  Verhaitnis  der  Seitenbewegung 
ergibt: 


Nr.434. 


Fuge  fflr  Klavier  in  OMoll  (Toccata  and  Fuge): 


Noch  in  anderem  Sinne  kann  eine  als  Scheinstimme  fOr  sich 
isolierte  Liegestimme  in  ZusammenklSnge  hineinwirken.    Wahrend 
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in  den  erwahnten  Fallen  die  Unempfindlichkeit  des  durch  wieder- 
holtes  Berflhren  als  festgehalten  angedeuteten  Tones  selbst 
gegen  Reibungen  hervortrat,  kann  eine  orgelpunktartig  liegende 
Scheinstimme  die  Bedeutung  einer  dritten  Satzstimme  gewinnen, 
welche  fttllend  in  die  Leere  eines  Quart-  oder  Quintintervalles 
als  die  zugehOrige  Terz  hineintOnt,  z.  B.: 


Suite  in  H-Moll,  Boun-^e  II.: 


Hier  klingt  die  Quart  i  nicht  leer,  well  sich  das  wiederholte 

isolierte  h  der  Unterstimme  zu  einer  fOr  sich  bestehenden  Schein- 
stimme verdichtet,  so  dafi  es  sich  fiber  das  d  hinfiber  wie  eine 
forttOnende  Mittelstimme  knfipft,  als  Terzton  den  leeren  Klang 
der  Quart  ffiliend,  die  zwischen  den  zwei  Realstimmen  entsteht. 

Oberhaupt  kann  auch  durch  eine  Scheinstimme,  die  als  selb- 
stSndige  Linie  ffir  sich  verfolgt  wird,  eine  Modifiziening  der  Bewegungs- 
verhaitnisse,  wie  sie  aus  den  Realstimmen  selbst  hervortreten  wOrden, 
sich  ergeben.  Derlei  war  schon  in  Beispiel  Nr.  410  zu  beobachten, 
ebenso  z.  B.  im  folgenden  Takt,  wo  an  der  mit  X  bezeichneten 

Stelle  die  Septime  S  dem  Verlauf  der  Realstimmen  nach  zwar 

parallel  eintritt,  wo  vom  GehOr  jedoch  in  der  Oberstimme  die 

Randlinie  d-c-h  als  Stimme  ffir  sich  aufgenommen,  die  Septime  ^ 

mithin  wie  inOegenbewegung  eintretend  gehOrt  wird,  wodurch 
auch  die  Septime  keine  Reibung  darstellt: 


Nr.  436.        Invention  in  C-Dur. 


m 


^ 


^ 


J  J    ! 


OLLJ 


Ka  rth,  Qrundlageo  des  Unearen  Kootrapunkts. 


^ 


J 
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Oberwindung  der  Satzunebenheiten  durch  Unienrundung 

zu  akkordlichen  Konturen. 

Eine  weitere  MOglichkeit,  Reibungen  im  Zusammenklang  zwischen 
zwei  melodisch  entworfenen  Stimmen  zu  mildern  und  zu  Qberwinden^ 
geht  wieder  auf  das  Hereinspielen  akkordlicher  Wirkungen  zurQck, 
wie  schon  bei  der  ersten  hier  durchgefDhrten  Oruppe  technischer 
Erscheinungen.  Wflhrend  aber  dort  die  ausgleichende  Verschmelzung 
von  Leeren  und  Harten  durch  zwei  anfeinanderfolgende  Zusammen- 
kl9nge  bedingt  war,  welche  einem  sich  zusammenschliefienden 
akkordlichen  Komplex  angehOren,  beruht  hier  die  AnnSherung  an 
harmonische  Wirkungen  darin,  daB  eine  der  beiden  Stimmen  sich 
fiber  akkordliche  Konturen  entfaltet,  also  in  einem  Hereinspielen 
klangmildernder  harmonischer  EindrQcke,  dieindieLinieselbst 
einflieBen.  Wenn  z.  B.  eine  Stimme  in  solcher  Art  gefDhrt  ist,  wie 
die  Oberstimmen  des  nSchstfolgenden  Beispiels,  so  vermOgen  die 
Rundungen  der  Linie  zu  akkordlichen  Umrissen  die 
Empfindlichkeit  der  einzelnen  in  ihnen  enthaltenen  TOne  gegenQber 
den  Zusammenkiangen  mit  der  anderen  Stimme  bedeutend  abzu- 
schwachen: 


Nr.437. 


Fuge  in  A-Moll  ffir  Klavier: 


4 


i 


:f=q?f=g 
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Ebenso  in  einer  spateren  Stelle  des  gleichen  Werkes: 


Nr.  43a 


5         4 


5        4 


4^       ,  •    : 


Ft W. 


'^^^^f-^r^^^^^;^^^^ 


(Die  beiden  Quarten  stellen  sich  gleichzeitig  als  Hornquarten  dan 
Ferner  enthalten  beide  Takte  in  ihrem  letzten  Sechzehntel  Quinten, 

die  im  Akkord  liegen). 


Nr.  439.    Prflambulum  aus  der  V.  Partite  far  Klavier: 


i 


I 


^^ 


m 


Man  gelangt  bei  solchen  Bildungen  auf  ein  Obergangsgebiet,  wo 
sich  die  zweistimmig-lineare  Aniage  harmonischem  Satzcharakter 
naiiert,  indem  hierbei  auBerlich  das  Bild  von  zwei  Stimmen  entsteht, 
von  welclien  die  eine  akkordliclie  Rundung,  die  andere  ein  diatonisches 
Durchlaufen  durch  diese  angedeuteten  Akkorde  darstellL  Die  bereits 
hinsichtlich  der  einstimmigen  Melodik  (vgl.  S.  259)  betonte  Unter- 
scheidung  von  Akkordzerlegung  und  linearer  Entfaltung  fiber 
akkordliche  Konturen  ist  auch  hier  in  alter  Scharfe  aufrecht- 
zuerhalten;  denn  durch  die  gewohnte,  auf  den  ersten  Blick  vielleicht 
bequemer  und  einfacher  erscheinende,  von  harmonischen  Gesichts- 
punkten  ausgehende  Anschauungsweise  von  «zerlegten  Akkorden* 
in  der  einen  und  ^Durchgangsbildungen^  in  der  anderen  Stimme 
waren  die  Verhaitnisse  genau  ins  Gegenteil  gekehrt;  ein  und  die- 
selbe  Erscheinungsform  im  musikalischen  Satz  stellt  sich  je  nach  der 
theoretischen  Grundeinstellung  verschieden  dan   So  leitet  auch  die 

32* 
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Durchdringung  des  Satzes,  die  von  der  Linte  ausgeht,  von  entgegen- 
gesetzter  Seite  zu  den  Dissonanzerscheinungen,  wie  sie  die  angefahrten 
Talcte  enthalten ;  was  von  der  harmonischen  Betrachtungsweise  aus 
bloB  Zwischennoten  zwischen  AkkordtOnen,  Figurierung 
eines  Akkordgerflstes,  etwas  ^Unwesentliches''  darstellen  muB,  die 
Bewegung,  welche  in  die  Ruhe  des  Akkords  als  rhythmische  Be- 
lebung  eintritt,  ist  bier,  bei  der  umgekehrten  Perspektive,  als  das 
gestaltende,  treibende  Element  durch  aile  Satzerscheinungen  hindurch 
zu  verfolgen.  Strenge  Folgerichtigkeit  im  Sinne  der  iinearen  Ent- 
wicklung  mufi  daher  das  Einfliefien  des  Unienzuges  in  akkordiiche 
Umrisse  umgekehrt  als  Erscheinung  eines  Hinstrebenszu  harmo- 
nischen Wirkungen  erfassen,  die  eben  ausgleichend  Zusammen- 
klangsreibungen  zwischen  den  Linien  beeinflussen. 

An  dieser  fQr  die  Linienpolyphonie  grundlegenden  Anschauung 
und  EinfUhiung  ist  in  vollem  DurchstoB  durch  alle  musiktechnischen 
Erscheinungen  auch  bis  zu  solchem  Obergangsgebiet  festzuhalten, 
wo  die  Durchdringung  des  Satzes  mit  harmonischen  Elementen  das 
Satzbild  auch  einer  akkordlichen  Erfassungsweise  nahebringt  und 
fUr  das  auBere  Biid  einzelner  Takte  zwei  ErklflrungsmOglichkeiteit 
einander  begegnen. 

Weitere  F^lle,  in  denen  an  sich  sonst  stOrende  Zusammenklangs- 
erscheinungen  durch  die  Entfaitung  einer  Stimme  fiber  akkordiiche 
Konturen  gemiidert  sind,  zeigen  noch  folgende  Beispiele  aus  Bachs 
Kontrapunkt: 


Nr.440. 


Fuge  in  C-MoU  (Toccata  und  Fuge: 


Nr.  441.    Franz.  Suite  in  OMoll,  Courante: 


^'r^^4^=^ 


^V',.    I    i^i     I  J 


Es  genOgt  im  allgemeinen,  wenn  eine  Stimme  auf  eine,  wenii 
auch  nur  kurze  Phase  die  Konturen  eines  Akkdrdes  umgreift,  um 
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durch  die  hierbei  hereinspielende  harmonische  Wirkung  Quinten, 
Quarten  und  parallele  Dissonanzen,  die  wShrend  dieser  Bewegung 
entstehdn,  zu  ermOglichen,  wie  im  nSchstfolgenden  Fall  der  Verlauf 
der  Oberstimme  Qber  die  Umrisse  von  As'  im  zweiten  Taktviertel 
zur  Milderung  der  leeren  Quintwirkung  hinreicht: 


Nr.»442. 


Invention  F-MoU: 

^ 


X 


^::::^f^ 


Auch  im  folgenden  Takt  Ii^lt  sich  die  Umspielung  akkordlicher 
Konturen  in  nur  kQrzeren  Andeutungen,  die  aber  genOgen,  um  der 
parallel  eintretenden  Sept  ihre  H^rte  zu  nehmen: 


Nr.  443.         Sarabande  aus  der  IV.  Partite  far  Klavier: 


1 
i 


Zusammenfassung  der  Oesichtspunkte. 

Bei  alien  vier  hier  zusammengefafiten  Gesiclitspunkten,  aus  denen 
die  MOglichkeit  einer  Oberwindung  ursprOnglicher  SatzhSrten  her- 
vorgeht,  kommt  es  darauf  an,  den  Oberblick  tlber  die  Grundzflge 
der  technischen  Arbeitsweise  zu  waliren,  um  sich  nicht  in  eine  Summe 
von  Einzelgesetzen  zu  verlieren.  Denn  die  ganze  Technik  zeigt  hier  ein 
ausgleichendes  Ineinandergreifen  jener  betden  Momente,  auf  denen 
das  Geschehen  im  musikalischen  Satz  ttberhaupt  beruht,  der  Qber 
die  Tone  flbergreifenden  harmonisch-klanglichen  Erscheinungen 
und  der  sie  durchkreuzenden  Energien  der  melodischen  Bewegung. 
Wo  die  Kompaktheit  des  Zusammenklangs  zwischen  zwei  Linien 
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sich  zu  leeren  Kiangen  lockert,  oder  in  die  Hflrten  des  parallelen 
Dissonanzeinsatzes  gelangt,  ist  es  eine  erhdhte  melodische  Spannung, 
welche  die  Ablenkung  von  der  durchstrOmten  Zusammehklangs- 
erscheinung  bewirkt  und  das  Vortreten  in  ihrem  stOrenden  spezifischen 
Charakter  verdrflngt;  andrerseits  konnte  bei  den  vertikalen  Satz- 
durchschnitten,  dem  sekundSren  und  negativen  Moment,  selbst  ein- 
gesetzt  und  eine  Verdichtung  bis  zu  stSrkeren  harmonischen  Wirkungen 
erzielt  werden,  womit  Milderung  an  sich  stdrender  Unebenheiten  eintrat 

Aus  diesem  Ineinanderwirken  von  klanglichen  und  Spannungs- 
erscheinungen  im  musikalischen  Satz  ist  am  klarsten  ein  Oberbiick 
fiber  die  ausgeffihrten  Gruppen  technischer  MOglichkeiten  und  die 
ihnen  zugrunde  liegenden  Gesichtspunkte  festzuhalten,  wobei  sich 
diese  (in  anderer  als  der  durchgefflhrten  Anordnung)  folgendermaSen 
systematisch  darstellen : . 

I.  Einsetzen  von  BewegungseinflQssen. 

A.  ErhOhung  der  linearen  EnergieverhSltnisse. 

1.  Leitton-  und  chromatische  Spannung. 

2.  Motivische  Energie. 

B.  AbschwSchung  einer  Linienbewegung  bis  zur  An- 
nflherung  an  das  Verhflltnis  der  Seitenbewegung. 

C.  Modifizierung    der   Bewegungsverhflltnisse    durch 
Scheinstimmen. 

IL  Einsetzen     von     hereinspielenden     harmonischen 
Wirkungen. 

D.  Aufeinanderfolge  bestimmter  ZusammenklSnge. 

1.  Ergflnzungen  zum  gleichen  Akkord. 

2.  Ergflnzungen  zum  Verhaitnis  von  Tonika  und  Parallele. 

3.  Ergflnzungen  zum  Verhflltnis  von  Tonika  und  Dominante. 

E.  Akkordliche  Rundungen  in  einer  L  i  n  i  e . 

Sind  in  diesem  Sinne  die  hierbei  ausgefUhrten  Regein  aus  den 
bestimmenden  allgemeineren  Gesichtspunkten  erfaSt, 
so  erledigt  sich  von  selbst  bei  alien  die  Frage  nach  dem  Obergang 
aus  den  streng  gesetzmflBig  abgezirkelten  Erscheinungen  zu  freierer 
Handhabung;  ein  solcher  Obergang  ist  ebensowenig  abgrenzbar 
als  der  von  Technik  und  Kunst  Qberhaupt,  wie  im  einzelnen  z.  B. 
schon  hinsichtlich  der  Satzbeeinflussung  durch  motivische  Energie 
betont;  in  gleicher  Weise  wie  dort  weist  jede  der  durchgeffihrten 
Gruppen,  wie  auch  aus  den  beigebrachten  Beispielen  zu  ersehen 
war,  eine  theoretisch  unabgrenzbare  WeitungsmOgltchkeit  der  ur- 
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spiUnglichen  Norm  auf ;  es  laBt  sich  z.  B.  ebensowenig  grundsatzlich 
festlegen,  wie  weit  etwa  Rundung  einer  Linie  Qber  akkordliche 
Konturen  genagt,  um  eine  geringere  Empfindlichkeit  gegen  Uneben- 
heiten  zu  gewinnen,  als  die  Annaherung  einer  Linienbewegung  an 
ein  Festliegen  (Seitenbewegung)  bis  zu  einer  abgrenzbaren  Forme! 
prflzisiert  werden  kann,  usw. 

Hauptgehalt  und  Ziel  allerTechnik  bleibt  das  richtige  Gefflhl  far 
die.  bestimmenden  Grundgedanken  musikalischer  Technik,  die  Theorie 
ist  keine  Summe  von  Regeln  sondern  lebendige  Kraft  der  Anscliauung, 
und  mit  dieser  allein  reift  eine  freiere  Handliabung  und  die  Fflhigkeit, 
Qber  die  ErmOglichung  ursprQnglicber  Unebenheiten  des  Satzes  im 
Einzelfalle  zu  entscheiden.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dafi  jede 
Padagogik  von  einer  gewissen  BeschrSnkung  ausgehen  und  sich  auf 
einen  gewissen  Durchschnitt  technischer  MOglichkeiten  zunSchst  fest- 
legen  mu6.  Aber  in  bestimmten  Gesetzen  normierte  Orenzscheiden 
zwischen  „strengem''  und  „freiem''  Satz  sind  das  erste  Kriterium 
far  die  Hilflosigkeit  theoretischer  Methoden;  die  Konstruktion  dieses 
Gegensatzes  ist  immer  ein  Symptom  dafar,  daB  die  Theorie  ihre 
Probe  aufs  Exempel,  die  Praxis  der  Kunsttechnik,  nicht  vertrSgt. 
Hier  darf  far  die  Pfldagogik  nie  ein  Gegen  satz,  sondern  nur  in 
der  bereits  betonten  Art  ein  Obergang  vorliegen,  womit  sich  auch 
mit  der  Lockerung  vom  Zwang  der  Regel  allmflhlich  die  Fflhigkeit 
ergeben  muB,  den  Zusammenhang  der  einzelnen  Erscheinungen  mit 
den  allgemeineren  Grundbedingungen  und  die  Richtung  festzuhalten^ 
nach  welcher  alle  Regeln  bei  vorschreitender  Technik  ihrer  Er- 
weiterungen  fSlhig  sind. 

Bei  solchem  Obergang  zu  freierer  Beherrschung  der  Satztechnik^ 
wo  in  letzter  Linie  das  Ermessen  aber  den  einzelnen  Fall  entschei- 
dend  bleiben  muB,  ist  im  allgemeinen  daran  festzuhalten,  daB 
die  Empfindlichkeit  des  zweistimmigen  Satzes  gegen  diejenigen 
Dissonanzparalleten,  die  einen  Halbton  enthalten,  kleine  Sekund 
und  kleine  Non  sowie  groBe  Septim,  immer  bedeutend  grOBer  ist 
als  bei  den  abrigen  Formen  (groBe  Sekund  und  Non,  kleine  Septim). 
Ebenso  wird  bezOglich  der  Quinten  im  allgemeinen  hierbei  in 
Betracht  kommen,  daB  offeneParallelen  von  grellerer  Wirkung 
und  immer  bedenklicher  sind  als  alle  abrigen  und  daher  in 
selteneren  Fallen  erm^glicht  werden  kOnnen,  wenn  auch  far  die 
Zweistimmigkeit  davon  auszugehen  ist,  daB  zunSlchst  alle  Quinten 
und  Quarten,  in  welche  gleichzeitig  beide  Stimmen  eintreten,  auch 
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bei  Gegenbewegung^  in  ihrer  Leere  stOrend  hervortreten.  Alle  Un- 
ebenheiten  dringen  naturgemSB  auch  stSrker  heraus,  wenn  sie  auf 
Betonungen  fallen,  wobei  freilich  auch  hier  weniger  an  Takt- 
schwerpunkte  als  an  LinienhOhepunkte  zu  denken  ist.  Auch  ist 
stets  daran  festzuhalten,  daB  ein  Satz  mit  grofien  Harten  weniger 
von  der  Hand  zu  weisen  ist  als  ein  leer  klingender  Kontrapunkt 
Von  besonderem  EinfluB  auf  die  musikalische  Satztechnik  ist 
aber auch eine  instrumentaleDifferenzierungderbeiden 
St  i  mm  en;  denn  wenn  die  melodischen  Linien  eines  Satzes  ver- 
schiedenartigen  Instrumenten  zugeteilt  sind,  so  sind  sie  damit  auch 
in  ihrem  Klangcharakter  von  einander  abgehoben,  die  Plastik  des 
Satzes  ist  erh5ht  und  das  Geh5r  verfolgt  um  so  deutlicher  die  Satz- 
struktur  in  ihren  einzelnen  melodischen  Linien.  Selbst  wenn  nicht 
zwei  verschiedenartige  Instrumente  verwendet  sind,  sondern  der 
zweistimmige  Satz  nur  fOr  zwei  Spieler  gleicher  Instrumente 
(z.  B.  Violinduette  usw.)  bestimmt  ist,  so  tritt  gegeniiber  dem  Klavier- 
satz  diese  Minderung  der  Empfindlichkeit  gegen  Reibungen  schon 
hervor,  in  gewissem  Grade  sogar  schon  bei  Verteilung  der  beiden 
Stimmen  auf  zwei  Manuale  einer  Orgel;  Qberhaupt  vermag  der 
weiche  Blaseton  der  Orgel  Hflrten  und  Leeren  leichter  zu  ver- 
schmeizen  als  das  Klavier.  Der  Vokalsatz  zeigt  eine  geringere 
Empfindlichkeit  gegen  Quinten  und  Quarten,  besonders  bei  Kom- 
bination  von  Frauenstimmen,  hingegen  eine  starke  Empfindlichkeit 
gegen  die  HSrten  der  parallelen  Dissonanzen. 

Andrerseits  ist  bei  Bach  der  besondere  Charakter  der  leeren  Quint  oft 
zu  subtilen  kunstlerischen  Wirkungen  als  beabsichtigter  Klangreiz 
hereingezogen.  Von  den  terzlosen  Quinten  bei  AbschlCissen  und  scharf  kaden- 
zierenden  Einschnitten  wurde  schon  gesprodien  (vgl.  S.  452).  Aber  neben 
solchen  stilistisch  zu  Formeln  erstarrten  Wirkungen  der  leeren  Quint  gibt  es  auch 
seiche,  die  Im  einzelnen  Fall  rein  kiinsUerisch  als  ehie  in  ihrer  Eigenart 
gesuchte  Klangwirkung  bedingt  sind. 

Man  beachte  z.  B.  die  prachtvolle  (durch  den  Choraltext  und  die  ideeUe 

Orundlage  begrundete)  Wirkung  einer  luftigen  Leere  in  der  Quint  ^   des    foi- 
genden  Choralspiel-Anfanges: 


Nr.  444.    Choralvorspiel  (Fuge)  fiir  Orgel  ^Vom  Himmel  hoch  da  konun  ich  her": 


» n  vi-n^^fTfy?^ 
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Besonders  kunstvoll  und  charakteristisch  ist  beispieteweise  auch  in  der 
Exposition  der  B-Moll-Puge  vom  I.  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers  die  in 
den  leeren  Quinten  liegende  KlangverdQnnung: 

Nr.445. 


P 
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Hier  folgt  der  steil  in  die  Hdhe  drdngenden  Formenergie  des  Themas 
nach  dem  Themeneinsatz  in  der  zweiten  Stimme  eine  Fortenlwicldung  dieses 
aufwSrtsstrebenden  Zuges,  welche  der  H5he  zu  und  in  dQnnere  Klangathmo- 
sphlire  verscliwebt;  ganz  im  Einldang  mit  diesem  Formgedanken  und  der  Emp- 
findung  eines  Hinauftragens  zur  Hohe  steht  der  einfache,  hier  genial  angewendete 
Effekt,  der  (im  vierten  Takt)  in  der  Klangt5nung  der  leeren  Quinte  liegt. 

Die  formale  Anlage  eines  Satzes  und  der  ganze  kiinstlerische  Charakter 
einzelner  Partien  kann  iiberhaupt  in  weiterem  MaBe  dafur  bestimmend  sein, 
dafi  die  Setzweise  sich  ffir  gewisse  Strecken  ins  Leerklingende  verliert.  In 
den  einleitenden  Partien  eines  Satzes  z.  B.»  besonders  bei  den  Orgelfugen 
in  langsamem  Zeitmafi,  finden  sicii  hiiufig  leere  Quinten.  Sie  bringen  in  die 
Anfangstakte  den  Charakter  des  Hohlen,  Luftigen»  etwas  absichtlich  leer 
Klingendes,  wobei  diesem  Effekt  noch  besondere  dCinne  und  weiche  Register- 
farben,  etwa  fldten-  und  klarinettenartige  Wirkungen,  entsprechen.  Dies  ist  im 
Grunde  nur  eine  Erweiterung  der  oben  gekennzeichneten  alten  Stileigentiimlich- 
keit  vom  ersten  Stimmeneinsatz  in  den  Oktaven  Oder  Quinten,  indem  diese 
Wirkung  des  leer  klingenden  Anfangs  nur  au!  gr56ere  Strecken  des  Eingangu 
zu  einem  Werk  gedehnt  erscheint,  nach  denen  sich  erst  die  massiveren  KlSnge 
der  weUeren  Ausffihrung  allm&hlich  entwickeln.  Auch  in  Zwischenspielen  von 
Fugen  kommt  dies  vor,  namentlich  im  Zusammenhang  mit  Verdilnnungen  des 
ganzen  Klanggewebes  und  Steigerung  der  Stimmen  zur  Hdhe. 

In  allem  kommt  es  letzten  Endes  darauf  an,  wie  weit  das  Spiel 
der  Bevi^egungsdynamik  Qber  die  klanglichen  Erscheinungen  hinflber- 
zutragen  vermag,  womit  man  auf  die  allgemeinste  Formulierung  der 
im  musikalischen  Satz  ineinanderwirkenden  lebendigen  Krflfte  zurQck- 
gelangt;  in  der  Oberwindung  der  Zusammenklangshemmnisse  und 
der  auf  Aufsaugung  aller  TOne  in  akkordliclien  Klangformen  gerichteten 
harmonischen  KohSsionskraft  durch  die  kinetische  Energie  der  Linien 
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liegt  das  eigentliche  Wesen  des  Kontrapunkts^).  So  waren  auch 
alle  die  ausgefQhrten  Gesichtspunkte,  welche  zur  Oberwindung 
ursprQnglicher  ZusammenklangshSrten  hinleiten,  aus  dem  Streben 
gewonnen,  den  Kontrapunkt  im  Sinne  der  linear  en  AusprSgung 
2VL  schSUfen ;  wie  schon  betont,  bildet  die  Tendenz,  ein  Durchsetzen 
von  Linienzflgen  ttber  mOglichst  alle  Hemmungen  und  Schwierigkeiten, 
die  aus  den  Zusammenklangsverhaitnissen  entstehen,  zu  ermOglichen, 
den  extremen  Ausgangsstandpunkt  fflr  das  Eindringen  in  die  linear- 
kontrapunktische  Satztechnik;  andrerseits  ist  es  nun  klar,  dafi  sich 
mit  zunehmendem  EinflieBen  harmonischer,  fiber  den  Satz  eingreifen- 
der  Rundungen  auch  in  immer  stSrkerem  Mafie  eine  klangmildemde 
Beeinflussung  aller  Satzunebenheiten  voUzieht,  ebenso  dafi  m  e  h  r 
und  mehr  solcheGesetzmSBigkeitenindie  ursprfingliche, 
«xtrem  lineare  Technik  eingreifen,  welche  sich  aus  der  Technik 
derHarmonielehre  ergeben.  Sowohl  Hflrten  als  Leeren  werden 

^)  Wie  stark  die  horizontale  Durchdringungskraft  fiber  die  Absorption  der 
T5ne  in  akkordlichen  Zusammenkilngen  hinuberzutragen  vermag»  geht  z.  B. 
aus  folgenden,  vie!  erdrterten  Takten  aus  Beethovens  Sonate  in  Es-Dur  („Les 
adieux*')  hervor,  wo  nicht  nur  einzelne  Linien,  sondem  in  einer  gro&zflgigen 
Erweiterung  des  kontrapunktisciien  Prinzips  ganze  Akkordziige  gegen 
einander  geftihrt  sind;  bei  einer  Engfiihrung  des  Hauptmotivs  aus  der  Sonate 
erscheint  hier  wiederholt  der  Tonikaklang  (Es-Dur)  mit  dem  Dominantklang 
(b-f)  zusammentGnend: 


Es  ist  nattirlich  glinzlich  verfehlt,  diese  Klangkombinationen  akkordlich 
erklMren  zu  woUen,  z.  B.  als  Nonenakkorde  (es-g-b-d-f);  denn  jedes  musika- 
iische  Verfolgen  dieser  Takte  nimmt  die  Quinte  b-f  als  Dominantklang  fQr 
sich  zwischen  den  beiden  NachbarklSngen,  den  Akkord  es-g  als  Es-Durklang 
fOr  sich  auf.  Diese  Klllnge  wollen  auch  gar  nicht  zusammen  in  ihrer  harmo- 
nischen  Wirkung  aufgenommen  sein;  das  musikalische  Horen  ist  vielmehr  so 
intensiv  auf  die  melodischen  Entwicklungen  gerichtet,  dafi  jeder  der  beiden 
KlSnge,  yon  der  Verschmelzung  in  gemeinsamem  Zusammenklang  abgleitend, 
in  seinem  linearen  Zusammenhang  erfafit  wird.  Auch  hier  ist  es  wieder  die 
motivischc  Energie,  die  Aufnahme  einer  melodischen  Bildung  als  E  i  ■  - 
h  e  i  t  y  welche  diese  merkwfirdige  Erscheinung  erm5glicht. 
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naturgemflfi  urn  so  stflrker  verschmolzen,  je  mehr  sich  die  lineare 
Anlage  akkordlicher  Satzrundung  nahert.  Schon  die  einzelnen 
besprochenen  Gesetze,  die  auf  eine  Oberwindung  der  ursprilng- 
lichen  Unebenheiten  bet  zweistimmigem  Linienverlauf  gerichtet 
waren,  leiteten  zum  Teile  selbst  gegen  eingreifenden  harmonischen 
Ausgleich  und  Fflllwirkung  bin;  schon  damit  bewegten  wir 
uns  aufdemWege^dendervonderLiniealsUrsprung 
und  Einheit  ausgehende  Kontrapunkt  gehen  soli: 
einer  zugleich  harmonisch  mdglichst  klangvollen 
Schreibweise  entgegen. 

Aber  wenn  nun  von  dem  Qrundstreben  und  der  Anfangsein- 
stellung  extrem  linearer  Tendenz  auch  zu  der  Forderung  eines 
fn5glichst  starken  Durchbruchs  harmonischer 
K 1  a  n  g  f  a  1 1  e  weiterzuschreiten  ist,  so  besteht  nach  einem  Festhalten 
an  dieser  Orundlage  nicht  mehr  die  Oefahr,  einfach  in  einen  akkord- 
lichen  Satz,  statt  in  eine  kontrapunktische  Schreibart,  nur  unter 
duBerlicher  Aniehnung  an  einige  von  deren  Merkmalen,  zu  ge- 
langen.  Und  darauf  kommt  es  an,  die  Technik  auch  da,  wo  sich 
mit  mehr  oder  minder  bestimmendem  Vorbrechen  harmonischer 
Klangdurchsflttigung  ttber  die  linearen  SatzgrundzQge  ein  unabgrenz- 
bares  VerflieBen  der  beiderseitig,  aus  linearer  und  aus  harmonischer 
Technik,  bedingten  Erscheinungen  vollzieht,  mit  der  Kraft  polyphonen 
Grundempfindens  zu  durchdringen. 

Ein  solcher  Obergang  zweistimmigen  Kontrapunkts  zu  har- 
monischem  Satzcharakter  vollzieht  sich  im  allgemeinen  in  Erschei- 
nungen, welche  sowohi  bei  den  Vertikalerscheinungen  selbst  (u.  zw. 
vornehmlich  im  Sinne  einfacher  akkordlicher  Rundungen  an  den 
betonten  Stellen)  einsetzen,  als  auch  gleichzeitig  bei  den  melo- 
dischen  Linien  (hier  im  Sinne  starker  akkordlicher  Rundungen). 
Linienbildungen  wie  im  folgenden  Takte  die  vOllig  in  Akkorde  ein- 
gefttgte  Oberstimme  kennzeichnen  eine  solche,  schon  wesentlich  aus 
harmonischem  Grundgefahl  bestimmte  Schreibweise: 

Nr.  446.  Aria  variata  ftir  Klavier  (Var.  II.): 

8  8  8  8 
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Stark  bestimtnend  wird  far  solchen  Obergang  zu  einer  mehr 
harmonischen  als  linearen  Satzcharakter  tragenden  Schreibweise  vor 
allem  auch  dieGleichzeitigkeit  des  Einsinkens  zweier  Stimmen 
in  Ruhepunkte,  die  Qberhaupt  alter  linear-polyphonen  Satzanlage 
widerspricht;  solches  Zusammenfallen  der  einzelnen  tnelodischen 
Abschnitte  hSngt  aber  auf  das  engste  mit  der  Annflherung  an 
PeriQdisierung  zusammen,  womit  man  auf  den  Zusammenhang 
zwischen  Melodiestruktur  und  Satzstruktur  hier  wieder  zurflckkommt 

Ausdruck  einer  sehr  starken,  bis  zur  AuflOsung  einer  eigentlicliea 
linear-kontrapunktischen  Schreibweise  vorschreitenden  AnnSherung 
an  harmonische  Schreibweise  ist  auch  mitunter  eine  Umformung  der 
tieferen  von  zwei  Stimmen  zum  Charakter  einer  harmonischen 
Bafistimme,  nach  Art  einer  Continuo-Stimme.  Damit  wird  die  dem 
Kontrapunkt  entsprechende  Gleichberechtigung  der  Stimmen  zu- 
gunsten  der  oberen  verschoben,  zu  der  die  Bafilinie  mehr  eine 
harmonische  StQtze  gibt  Solche  nicht  mehr  ausgeprflgt  lineare 
Zweistimmigkeit  kennzeichnen  z.  B.  die  folgenden  vier  Takte  aus 
dem  „Kleinen  PrJlludium''  in  C-Moll: 


Nr.  447. 

It 


^^muM^^^^:^M^^^^^^ 
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Wo  diese  Erscheinung  ganzeSatze  beherrschi,  kann  sogar 
b  ei  Tasteninstramenten  eine  ErgSnzung  einzelner  akkordlicher  FDIltOne 
zur  continuo-artigen  BaBlinie  in  einer  oder  mehreren  Mittelstimmen 
beim  Spiel  dem  Stficke  entsprechen,  so  namentlich  bei  kleinen  Tanz- 
satzen,  die  in  dieser  Form  (auch  ohne  GeneralbaSbezifferung) 
notiert  sind');  Sfters  aber  dringt  nur  streckenweise  eine  solclie 
FQhrung  in  die  Bafilinie.  In  Sachs  dreistimmigen  Inventionen  flber- 
nimmt  hSufig  der  Bafi  an  solchen  Stellen,  wo  er  nicht  an  der 


^)  Z.  B.  einige  der  kleinen  Stficke  aus  Bachs    .NotenbOchlein  fflr  Anna 
Magdalena  Bach". 
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thematisch-imitatorischen  Verarbeitung  teilnimmt,  statt  zu  pausieren, 
die  DurchfOhrung  einer  derartigen  harmonischen  Stfitzstitnme  ^). 

Bei  den  linear  durchgefflhrten,  zwei-  und  mehrstimmigen 
Formen,  sogar  bei  Fugen,  ISfit  hingegen  Bach  hSufig  zur  Kenn- 
zeichnung  von  AbschlQssen  und  TeilabschlQssen  far  wenige  letzte 
Tone  (in  der  Regel  fUr  drei)  den  BaB  seine  melodische  Zeichnung 
aufgeben  und  in  AkkordbafifQhrung  eine  kraftvolle  Unterlage 
zur  harmonischen  Kadenzierung  abgeben.  Vgl.  z.  B.  die  Bafifflhrung 
vom  3.  zum  4.  Takt  in  Beispiel  Nr.  324  aus  der  E-Dur-Fuge  vom 
Wohlt  Kl.  II.,  Oder  den  AbschluB  des  in  Nr.  341  angefOhrten 
Zwischenspiels. 

Die  Frage  der  Dissonanzen  und  der  Quart 

Die  ungewohnte  Schwierigkeit  in  der  Erfassung  aller  technischen 
Erscheinungen  von  der  melodisch  gerichteten  Einsteliung  aus  liegt 
Oberall  dSrin,  daB  zu  leicht  bei  Einzelheiten  diese  Perspektive  ver- 
loren  wird  und  die  vertraute  einseitig  harmonische  Betrachtungsart 
verwirrend  in  diejenige  theoretische  Erfassungsweise  eingreift,  die 
ihnen  bei  konsequenter  DurchfQhrung  des  entgegengesetzten  Prinzips 
zugehOrt.  Wie  daher  diese  Schwierigkeit  zunflchst  Qberhaupt  gerade 
die  Frage  nach  den  Zusammenklangserscheinungen  betrifft,  so  ver- 
kehren  sich  insbesondere  auch  fUr  die  Erscheinung  der  Disso- 
nanzen die  Verhaitnisse. 

Die  vom  Boden  der  Harmonielehre  ausgehende  Einsteliung 
scheidet  (neben  den  ihrer  Natur  nach  melodischen  Dissonanz- 
spannungen  der  Aiterationen)  von  den  akkordlichen  die  sog. 
yunwesentlichen*  oder  i^zufailigen''  Dissonanzbildungen. 
Von  den  letzteren  war  gelegentlich  der  akkordlichen  Rundungen  In 
der  Linienfahrung  bereits  zu  sprechen  und  ihre  Auffassungsart  gegen- 
flber  der  vom  Akkord  als  Einheit  und  Grundgehalt  ausgehenden 
Anschauung  zu  sondern  und  klarzulegen  (vgl.  S.  499f.);  denn  fOr 
diese  sind  solche  Dissananzen  lediglich  als  Nebennoten  und 
Figuration  von  den  Akkorden  gedacht^  von  welchen  sie  ausgehen 
und  zu  welchen  sie  wieder  zurQckkehren ;  die  AusdrQcke  .zufailig* 
Oder  vUnwesentlich''  sind  hierfar  bezeichnend.  Auf  den  kontra- 
punktischen  Satz  angewendet,  kSme  daher  die  gewohnte  harmonische 
Betrachtungsweise   zum   Gesetz,    daB  Dissonanzen    entweder  wie 

*)  Bin  Hinwels  darauf  findet  sich  auch  in  Riemanns  ^Lehrbuch  des 
Kontrapunkts".  2.  Aufl.  S.  156. 


'■V 


510  Technik  der  Linienverkniipfung 

Akkorddissonanzen  (Sept,  Non  usw.)  behandelt,  d.  h.  vorbereitet  und 
aufgelOst  werden  mUssen,  oder  nach  der  Technik  der  „unwesent- 
lichen''  Dissonanzen,  d.  h.  nur  in  sekundweise  geschlossenem  ^Durch- 
gang**  Oder  als  ^Nebennoten'',  die  sekundweise  einfQhren  und  wieder 
zum  benachbarten  Akkordton  zurflckzufahren  sind^). 

Wie  schon  oben  (vgl.  S.  447)  zu  betonen  war,  kommt  es 
jedoch  bei  linearer  Satzanlage  darauf  an,  auch  bei  Dissonanzen, 
durch  welche  die  Stimmen  hindurchflieBen,  nicht  von  vomherein  an 
akkordlich-dissonante  Wirkung  zu  denken  und  sie  auch  nicht 
nach  akkordlicher  Dissonanztechnik  zu  behandeln. 

Die  Sekunden  und  Septen  haben  eine  ganz  andere  musikalische 
Bedeutung,  wenn  sie,  ohne  zur  Eigenwirkung  als  Interval!  hervor- 
zutreten,  von  zwei  Linien  als  Zusammenklangsergebnis  durchstreift 
sind,  als  wenn  eine  in  der  Satzanlage  heraustretende  Betonung  und 
eine  gewisse  Dauer  ihnen  zukommt,  aus  denen  sich  die  Ver- 
festigung  zu  akkordlicher  Dissonanzwirkung  entwickelt.  Dann  erst 
gewinnen  sie  den  Charakter  von  Schwerkraftsdissonanzen,  der  ihre 
a  b  w  a  r  t  s  gerichtete  AuflOsung  bestimmt,  und  eine  Scharfe,  welche 
zu  ihrer  Milderung  der  „Vorbereitung''  bedarf,  die  in  der 
Bindung  besteht  und  nichts  anderes  erzielt  als  die  Seitenbewegung 
beim  Dissonanzeintritt,  die  auf  alle  Hflrten  abschwSchend  wirkt. 
Solange  aber  der  Zusammenklang  bei  einem  zweistimmig-linearen 
Entwurf  nur  in  n  e  g  a  t  i  v  e  m  Sinne  in  Betracht  kommt,  ist  die  satz- 
technische  Behandlung  der  Dissonanzen  darauf  beschrSnkt,  Uneben- 
heiten  des  glatten  Stimmenverlaufs  zu  umgehen,  d.  i.  das  stOrende 
Hervorstechen  der  parallel  eintretenden  Dissonanzintervalie.  Die 
Dissonanzen,  die  im  Querdurchschnitt  einer  kontrapunktischen 
Linienverkniipfung  aufscheinen,  schlechtweg  ihrer  Behandlungsweise 
nach  der  harmonischen  Dissonanztheorie  unterzuordnen,  bedeutet 
daher  nicht  nur  eine  falsche  Auffassung,  sondern  auch  eine  Ein- 
zwSngung  der  Bewegungsfreiheit,  die  der  polyphone  Satz  bietet. 

Soweit  dissonanten  Zusammenklangsergebnissen  noch  nicht 
das  Schwergewicht  akkordlicher  Dissonanzen  zukommt,  ist  eben- 
sowenig  wie  ihre  Einfflhrung  auch  nicht  das  Verlassen  der 
Dissonanz  an  die  von  harmonischen  Gesichtspunkten  entstandenen 
Schulregein  einer  bestimmten  StimmenfQhrung  geknQpft    Im  Instru- 


0  Ober  die  nocl)  grdfiere,  unbeholfene  Einsctar&ikung  der  an  F  u  x  lest- 
haltenden,  gebrSuchlichen  Lehrbflcher  fiber  Kontrapuiikt  s.  S.  131. 
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mentalsatz  ist  nicht  nur  das  unvorbereitete  Durchlaufen  der  Stimmen 
durch  eine  Dissonanz,  sondern  auch  freier  Stimmeneinsatz  in  eine 
Dissonanz  ohne  weiteres  mOglich,  z.  B. : 

Nr.  448.        Zweiter  Themeneinsatz  in  der  Exposition  der  chromatischen  Fbge 


\^  if.  iT'  '^  1-^ 


X 


DaB  sich  dies  in  den  Kunstwerken  des  alten  Stils  weniger  bei 
allererstem  Stimmeneinsatz  eines  Stflclces  findet,  liegt  in  der  er- 
wahnten  historischen  EigentDmlichkeit  des  ersten  Einsatzes  mit  einer 
vollkommenen  Konsonanz  begrOndet;  aber  nach  Pausen  ist  ein  solcher 
freier  Eintritt  einer  Stimme  auf  einer  Dissonanz  ungemein  hSufig. 

Wenn  dissonante  Intervalle  von  zwei  Stimmen  in  Gegen- 
bewegung  erreicht  sind,  so  klingen  sie  nur  dann  etwas  hSirter, 
wenn  beide  Stimmen  sprungweise  in  den  dissonanten  Zu- 
sammenklang  treffen ;  aber  auch  sie  sind  dann  ohne  weiteres  mttglich^ 
wenn  der  dissonante  Zusammenklang  mit  dem  vorangehenden  Zu- 
sammenklang  in  einem  Akkord  liegt,  so  daB  ihre  SchSlrfe  durch  die 
in  die  Stimmenzflge  hereinspielende  harmonische  Wirkung  gemildert 
ist,  z.  B.: 


Nr.  449.    Allemande  aus  der  I.  Partite  ffir  Klavier : 


FQr  die  WeiterfOhrung  dissonanter  Zusammenklangs- 
ergebnisse  zwischen  den  Linien  stellt,  da  der  sekundweise 
geschlossene  Linienverlauf  naturgemSlB  immer  am  stSlrksten  an  das 
Verfolgen  melodischer  ZQge  bindet,  dieser  auch  die  hSufigste 
und  reguiare  Art  der  unmittelbaren  WeiterfUhrung  dar,  ob  in  fallender 
Oder  steigender  Bewegung,  wSlhrend  hingegen  im  allgemeinen  ein 
Abspringen  ohne  WeiterfOhrung  in  Sekundschritten  nur  von  solchea 
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dissonanten  TOnen   erfolgt,  welche   mit  den   vorangehenden   Zu* 
sammenkiangen  in  einem  Akkord  liegen,  z.  B.  im  folgeilden  Fall, 

wo  das  abspringende  a  sich  als  Sept  zum  vorangehenden  ^  dar- 

stellt,  und  ebenso  auch  das  nachschlagende  c  als  hierzu  gehdrige 
Non  abspringen  kann: 


Nr.  450.    Fuge  in  H-Moll  (Wohlt.  Klavier  L): 


XX 


Doch  kann  die  AusprMgung  des  linear  en  Grundzuges  im 
Satz  so  stark  sein,  daB  mitunter  die  Energie  des  melodischen  Flusses 
auch  in  anderen  Fdllen  aber  abspringende  dissonante  T5ne 
hinObertr^gt,  u.  zw.  keineswegs  bloB  nach  der  bekannten  Art  der  sog. 
^Fuxschen  Wechselnoten*  mit  einer  nachtrSglichen  WeiterfDhrung 
in  einen  AuflOsungston ;  an  dieser  halten,  wenn  auch  in  noch  freierer 
Behandlungsweise  als  bei  Fux,  auch  modernere  Auslegungen  der 
Dissonanztechnik  fest,  indem  sie  wenigstens  ein  verzOgertes  ZurQck- 
greifen  zu  sekundweise  anschlieBender  FortfQhrung  der  Dissonanz 
verlangen.  So  wQrde  z.  B.  in  dem  folgenden  Fall  das  Abspringen 
des  (mit  X  bezeichneten)  zur  Unterstimme  dissonanten  a  nach 
harmonischer  Auffassung  damit  gedeutet  werden  mQssen,  daB  im 
nachsten  Takt  (mit  dem  letzten  Achtel)  das  g  nachtrflglich  berOhrt 
wird,  welches  die  mit  dem  dissonierenden  a  unterbrochene  Linien- 
bewegung  fortsetzt: 


Nr.  451.    Menuet  (aus  dem  .Notenbfictalein  fGr  Anna  Magdalena  Bach*: 


^j£H-g-fitJ^^ ^  J  JIJ 
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Aber  Bach  ist  auch  hier  viel  unabhangiger ;  er  bringt  in  ver- 
einzelten  Fallen  auch  ohne  solche  verspfltete  RQckkehr  zur  Qe- 
schlossenheit  eines  Weiterverlaufs  in  Sekunden  abspringende 
Dissonanzen,  wie  z.  B.  der  folgende  Takt  zeigt: 


Nr.  452.     Menuet  ffir  Klavier  in  Q-Dur: 


Nach  harmonischer  QesetzmaBigkeit  mUBte  ein  Ton  wie  das 
mit  X  bezeichnete  d  als  Durchgang  oder  Nebennote  behandelt 
und  sekundweise  weitergefUhrt  werden,  zumal  fiber  einem  so  aus- 
gepriigt  in  HarmonietOnen  gehaltenen  BaB.  Das  Verfolgen  des  von 
Qrund  auf  linear  angelegten  Satzes  ist  aber  so  stark  auf  die 
melodischen  Zfige  gerichtet,  daB  der  Ton  d  frei  von  dem 
Harmonieton  c  abspringend  in  seine  melodische  WeiterfOhrung  ge- 
leitet  werden  kann,  besonders  da  hier  auch  die  WeiterfOhrung  der 
BaBlinie  durch  einen  diatonischen  Schritt  das  Verfolgen  des  Satzes 
in  linearem  Sinne  fOrdert  So  ist  es  auch  ffir  die  abspringende 
Dissonanz  in  Beispiel  Nr.  451  unnOtig,  die  erwShnte,  auf  nach- 
trSglicher  ^Durchgangs'* - Weiterf fihrung  beruhende  Erklflrung 
heranzuziehpn,  da  die  lineare  Energie  selbst  das  Hinfibertragen  fiber 
das  abspringende  a  rechtfertigt. 

Ahnliches  liegt  im  folgenden  Beispiel  vor: 


Nr.453. 


% 


Invention  In  D-MoU: 


1^^ 


4=t: 


^S 


im^mam 


X 


t>P-.Jt-A 


iH-^ 


£ 


Auch  hier  kdnnte  nach  rein  harmonischer  Anschauungsweise 
das  mit  X  bezeichnete  h  nur  sekundweise  weitergeleitet  werden. 

Knrth,  Onindla^en  des  Unearen  Kootripunkts.  33 
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(Die  ^Durchgangs^'-Stellung  ware  auch  hier  zur  Not  noch  gewaltsam 
zu  rekonstruieren,  indem  das  f olgende  h  0  h  e  r  e  a  als  Fortsetzung 
der  Linie  vom  zweifen  Takt  gedeutet  werden  maBte;  doch  ent- 
spricht  solche  Erkl^rungsweise,  die  sich  aus  harmonisch  bedingter 
GesetzmaBigkeit  ergeben  wUrde,  auch  hier  gar  nicht  der  vorliegen- 
den  linear  en  Technik,  wonach  die  EinschlieBung  in  die  Einheit 
eines  melodischen  Zuges  genUgt,  urn  das  Abspringen  von  dem 
dissonierenden  h  mOglich  werden  zu  lassen.) 

Auch  bei  solchen  Fallen  ist  es  namentlich  die  Bewegung  inner- 
halb  von  M  o  t  i  v  e  n  oder  von  Sequenzfiguren,  welche  die  einzelnen 
Tone  so  kraftvoll  zusammenschlieBt,  daB  sie  das  Verlassen  disso- 
nierender  TOne  in  einem  Sprung  ermOglicht;  wo  eine  Linie  als  Ei  n- 
h  e  i  t  erfaBt  ist,  dringt  sie  mit  ihren  EinzeltOnen  leicht  fiber  rein  har- 
monische  GesetzmaBigkeiten,  z.  B. 


Nr.  454. 


Invention  in  C-Moii: 


(Das  abspringende,  mit  dem  unteren  Ton  dissonierende  g  der  sequenz- 
artigen  Figur  der  Oberstlmme  angehOrend.)  Im  folgenden  Takt  ist 
die  mit  Bogen  gekennzeichnete  Figur  motivisch: 


Nr.  455.    Bourrde  I  aus  der  I.  Engl.  Suite: 


I 


m 


^¥=ffi^rtr-^ 


(Auch  in  diesen  beiden  Fallen  wUrde  die  zur  Not  rekonstruierbare 
Durchgangsstellung  der  betreffenden  [mit  X  bezeichneten]  TOne  [in 
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No.  454  nachfrflgliche  Fortleitung  des  g  nach  as]  nur  mit  Gewalfsam- 
keit  die  MOglichkeit  ihres  freien  Abspringens  erklSren,  die  in  Wirklich- 
keit  in  der  motivischen  L  i  n  i  e  n  energie  begrOndet  ist) 

Immerhin  stellen  derartige  vereinzeite  Faile  abspringender 
dissonanterTOne  keineswegs  die  Norm^  sondern  extreme  AusprSlgung 
der  linearen  Selbstiindigkeit  der  Stimmen  dar,  die  sich  so  wenig  an 
die  harmonischen  Erscheinungen  bindet,  daB  die  entstehende  Dis* 
sonanz  solcher  TOne  gar  nicht  beachtet  wird.  Da  aber  Bachs 
Kontrapunkt  zugleich  mit  seiner  ungemein  stark  durchentwickelten 
linearen  AusprSgung  auch  in  sehr  intensiver  Weise  von  harmonischem 
Empfinden  durchsetzt  und  stark  in  harmonischem  Sinne  gerundet  t 

ist,  bleiben  diese  frei  abspringenden  (Kh^ngenden"")  Dissonanzen 
iiufierst  selten.  (Es  ist  bemerkenswert,  dafi  eine  solche  Technik, 
wie  sie  hier  vorgebildet  liegt,  wieder  in  der  modernen  Orchester- 
polyphoniezu  grOfierer  Freiheit  herausgebildet  erscheint,  wo  auch 
gerade  wieder  motivische  LinienzOge  nicht  mehr  an  harmonische 
Dissonanzbehandlung  gebunden  und  Qberhaupt  hinsichtlich  der 
akkordlichen  Erscheinungen  oft  MuBerst  frei  behandelt  sind,  aus 
dem  gleichen  Empfinden  heraus,  daB  die  Energie  des  einheitlichen 
linearen  Zusammenhanges  fiber  die  Empfindlichkeit  der  EinzeltOne 
gegen  harmonische  Dissonanzerscheinungen  hintlbertrage;  daB  hier 
namentlich  die  instrumentale  Differenzierung  und  Farbenwirkung, 
diese  Technik  fOrdert,  liegt  auf  der  Hand.) 

Man  muB  eben  daran  festhalten,  daB  man  hier  von  anderer 
Seite  in  die  Dissonanzerscheinung  eindringt,  und  daB  sich  diese  in 
anderer  Weise  aus  den  lebendigen  VorgSngen  des  Satzes  entwickelt, 
als  wenn  sie  vom  Akkord  als  Ursprung  abgeleitet  wiire;  ihr  ent- 
spricht  daher  auch  nicht  die  Behandlungsweise  des  empfindlicheren 
harmonischen  Dissonanzcharakters. 

Ein  analoger  Obergang  im  Charakter  und  der  Bedeutung 
des  Intervalls  bedingt  auch  die  Doppelstellung  der  Quart  in  der 
Musiktheorie.  In  rein  akustischer  Hinsicht  ist  das  Interval!  der 
Quart  an  sich  leertOnende  Verschmelzung  wie  ihre  Umkehrung, 
die  Quint;  als  bloBes  Zusammenklangsergebnis  bei  linearer  Satz- 
anlage  ist  sie  daher  zunSchst  gleicher  Behandlungsart  wie  die  Quint 
unterworfen.  Ihren  bekannten  Dissonanzcharakter  gewinnt  sie  erst, 
wenn  gewisse  Betonung  und  Verweilen  auf  dem  Interval!  eine  Ver- 
festigung  zu  akkordlicher  Wirkung  und  die  Entstehung  eines 
„Gr  u  n  d  t  o  n  charakters"  im  tieferen  Ton  hervorruft.  Dann  wird  auch 

33« 
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die  Quart  abwSrts  drflngende  Dissonanz  (als  Undezime,  vgl.  S.  91) 
und  bedarf  der  Vorbereitung  und  AuflOsung  z.  B.: 


Nr.  456. 


m 


* 


Invention  C-Dur: 


h^r^ 


(Auch  der  m  o  t  i  v  i  s  c  h  bedingte  Vorhaltscharakter  der  Quart  [vgl. 
S.  481  f.]  beruht  in  einer  Akzentuierung  des  Quarttones  gegenUber 
der  ihm  nachfolgenden  tieferen  Sekunde.) 

Aber  die  Lehre,  daB  fQr  die  Zweistimmigkeit  der  Quart  nur 
diese  Bedeutung  und  AuflOsungsart  entspreche,  ist  vollkommen 
falsch;  dahin  gelangt  sowohl  die  Anwendung  der  harmonischen  Auf- 
fassungsweise  auf  den  kontrapunktischen  Satz,  die  in  einer  Quart 
fiber  dem  Bafi  immer  eine  abwSlrtsstrebende  Dissonanz  erblickt,  als 
die  Methode  der  Kontrapunkt-Lehrbflcher  nach  Fux,  bei  denen  die 
Quart  nur  in  der  IV.  „Qa  ttung"*  vom  ^synkopischen  Kontrapunkt"*, 
mit  Vorbereitung  und  Aufldsung  zur  Terz  behandelt  ist  Damit 
kommt  man  auf  keinen  grOnen  Zweig.  Die  Quart  als  einfaches 
ZusammenklangsergebniSy  in  welchem  sich  zwei  Linien  berfihren, 
ist  noch  iSngst  nicht  Dissonanz. 
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Drittes  KaplteK 

Obergang  zur  Mehrstimmigkeit 

Das  Einstromen  hannonischer  Momente  in  den  linear  angelegten 
Satz  erfolgt  in  bedeutend  erhOhtem  Mafie  mit  Zunahme  der 
Stimmenzahl.  Es  ist  klar,  daB  schon  mit  dem  Vorschreifen  zur 
D  r  e  i  stitnmigkeit  sowohl  die  KlangfQIle  als  das  Eingreifen  von 
harmonisch  bedingten  Erscheinungen  in  die  t  e  c  h  n  i  s  c  h  e  G  e  s  e  tz- 
mSBigkeit  in  weitaus  hOherem  MaBe  platzgreift;  noch  metir  mit 
der  V  i  e  r  stimmigkeit,  wie  Qberhaupt  von  einer  mehr  als  vierfachen 
gleichzeitigen  LinienverknQpfung  an  im  allgemeinen  nur  mehr 
eine  sehr  stark  in  harmonisches  Bild  Ubergehende  Setzweise  zutage 
treten  kann. 

DieGrundlage  der  Kontrapunktik  liegt  daher  im  zweistimmig- 
linearen  Salz  als  ihrer  scharfsten  Auspr^gung.  Abergerade 
da,  wo  sich  nun  mit  steigender  Stimmenzahl  ein  voiles  Entgegen- 
treiben  zu  mehr  und  mehr  harmonischem  Satzcharakter  ergibt,  hSngt 
fflr  eine  Technik,  welche  nicht  nur  mehr  dem  Scheine  nach  linear- 
kontrapunktisch  sein  will,  alles  davon  ab,  daB  die  primSre  und  zu- 
nSchst  mit  der  Zweistimmigeit  gewonnene  1  i  n  e  a  r  e  Einstellung 
nicht  verloren  werde ;  selbst  wenn  man  bis  zu  einer  reicheren  Mehr- 
stimmigkeit, dem  Obergangsgebiet  einer  Schreibweise  vorausblickt, 
die  nicht  mehr  ausgesprochen  kontrapunktisch  ist  und  mehr  ein 
voiles  Ineinanderstr5men  beider  Setzweisen  erkennen  iaBt(vgl.  nament- 
lich  Bachs  Choralvorspiele  fUr  Orgel),  so  herrscht  vor  allem  auch 
hier  die  Notwendigkeit,  die  Kontrapunktik  als  Satzanlage  aus  anderem 
Ursprung,  mit  gegensStzlicherDurchdringungsrichtung,  der  Harmonie- 
lehre  gegenOberzustellen.  —  Wie  bereits  ausfahrlicher^besprochen 
(vgl.  S.  141),  ist  auch  far  ein  solches  Obergangsgebiet  die  Fun- 
dierung  des  Satzes  auf  rein  harmonischer  Qrundlage  und  von  dieser 
aus  eine  Verselbstflndigung  und  ein  Hinstreben  der  Stimmen  zu  einem 
mehr  melodischen  Satzcharakter  eine  vOllig  unzuiangliche  Erfassungs- 
weise;  die  Kraft  des  Satzes  beruht  nicht  in  dem  Vorgang  einer  Stimmen- 
verselbstandigung  auf  harmonischer  Basis,  sondern  stets  in  dem 
lebensvoU  durchstrOmten  Ineinanderwirken  der  Qrundelemente  aller 
Musik,  der  Bewegungsenergien  und  der  harmonischen  KohSsionskraf  te. 


hi 
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Den  musikalischen  Satz  von  b  e  i  d  e  n  Einstellungen  aus  zu  meistern, 
ist  eine  Vorbedingung  der  technischen  Beherrschung  und  Bewegungs- 
freiheit.  Daher  bedeutet  dieses  grundsatzlich  einer  harmonischen 
Fundierung  ausweichende  Eindringen  in  die  Mehrstimmigkeit  in 
keiner  Weise  eine  Tendenz^  den  harmonischen  Charakter  aus  dieser 
zu  verdrdngen,  sondern  es  erstrebt,  da  eine  voile  Beherrschung  der 
Satztechnik  die  durchgreifende  Erfassung  des  inneren  Qeschehens 
als  eines  lebendig-kraftvollen  Kampfes  dieser  beiden  Satzelemente 
erfordert,  in  notwendiger  ErgSnzung  zur  mOglichst  starken  Durch- 
bildung  eines  latenten  HarmoniegefQhls  auch  die  Erweckung  eines 
mdglichst  intensiv  durchdringenden  linearen  Qrundempfindens,  wie 
es  die  Zeit  des  polyphonen  Stiles  beherrschte,  urn  hemach  unter 
dem  EinfluB  der  klassisch-homophonen  Stilgrundlagen  auch  dem 
musikalischen  Empfinden  mehr  und  mehr  verloren  zu  gehen. 

Aber  voUends  wenn  man  zunSchst  nicht  an  solches  Obergangs- 
gebiet  denkt,  sondern  an  die  eigentliche  kontrapunktische  Schreib- 
weiscy  so  bleibt  fQr  deren  DurchfQhrungauch  bei  wachsender  Stimmen- 
zahl  die  Forderung  maBgebend,  bei  alien  den  hereinspielenden, 
bereits  aus  harmonischer  Wirkung  beeinflufiten  technischen  Er- 
scheinungen  an  dem  Problem  des  Kontrapunkts  festzuhalten  und 
von  dem  Ursprung  aus  die  Richtung  zu  wahren:  den  KlSngen 
entgegen,  nicht  von  den  KlSlngen  ausgehend. 

Zur  Technik  der  Bewegungsverteilung. 

Freilich  ist  bei  einer  mehr  als  zweistimmigen  Satzentwicklung 
auch  keineswegs  die  voile  Stimmenzahl  durchg^ngig  gleichzeitig 
herrschend.  Bei  dreistimmigen  Satzen  z.  B.  findet  sich  bei  Bach  nicht  nur 
durch  sehr  groBe  Strecken  hindurch  Qberhaupt  nur  ein  gleichzeitiges 
ErtOnen  von  zweiStimmen,  sondern  auch  bei  gleichzeitig  dreifacher 
Stimmenzahl  besteht  eine  Satzanlage,  die  nur  an  HOhepunkten  alle 
drei  Stimmen  gleichberechtigt  und  in  voller  melodischer  EntMncklung 
vortreten  iaBt»  im  Qbrigen  aber  eine  Verteilung  zeigt,  die  jeweilen 
zwei  von  den  Stimmen  in  erhOhter  Lebendigkeit  gegen  die  dritte, 
mehr  zurficktretende  oder  nur  fOllende  Stimme  vordringen  IflBt; 
ebensO;auch  oft  nur  eine  die  lebhafte  Bewegung  beherrschende 
Stimme.  Bachs  Kontrapunkt  zeigt  sogar  oft  eine  SuBerst  sparsame 
Ausnfltzung  der  vorhandenen  Stimmenzahl.  Zugleich  geschieht  aber 
dieses  Vor-  oder  ZurUcktreten  einzelner  Stimmen  unter  stetiger 
wechselnder  Verteilung  auf  die  drei  Satzlinien. 


Zur  Technik  der  Bewegungsverteilung 
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Einzelne  typische  Erscheinungen  der  Bewegungsverteilung  sind 
in  Ergflnzung  zu  den  breiter  ausgefahrten  allgemeinsten  Merlcmalen 
polyphoner  Satzanlage  als  besondere  EigentQmlichlceiten  der  drei- 
stimmigen  Linientechnilc  zugehOrig.  Das  bestimmende  Moment  ist 
hierbei  stets  die  Beteiligung  der  Stimmen  an  der  Hauptbewegung.  Die 
relativ  schwSchste  AusnQtzung  der  Dreistimmiglceit  bei  gleichzeitigem 
Erldingen  alter  drei  Stimmen  liegt  vor;  wenn  zu  zwei  Stimmen  eine 
dritte  nur  in  langgedelinten  FQIInoten  gesetzt  ist,  meist  nur  im 
Dienste  einer  reicheren  harmonischen  Auffflllung  (ErgSnzung  von 
Alckordtdnen  und  dgl.),  noch  nicht  so  sehr  zur  EinfQhrung  einer 
selbstSndig  hinzutretenden  Bewegung.  Nur  hat  man  sich  nicht  vor- 
zustellen,  daB  im  Laufe  eines  Stackes  Oder  auch  nur  einer  kurzen 
Strecke  stets  die  g  1  e  i  c  h  e  Stimme  es  sei»  die  sich  auf  solche  Ffill- 
noten^  unter  Verzicht  auf  besonders  vortretende  Eigenbewegung^ 
beschrSnkt;  hieran  kOnnen,  soweit  eine  solche  EinschrSnkung  der 
Dreistimmigkeit  vorliegt,  wechseind  alle  Stimmen  teilhaben,  z. B.: 


Nr.  457. 


3  St.  Invention  in  D-Moll: 


Solches  ZurOcktreten  einer  Stimme  in  ruhigen  FQIInoten  ist 
dann  besonders  haufig,  wenn  die  beiden  anderen  Stimmen  eine 
Kontrapunktierung  zweier  gegensatzlicher  Themen  durchfOhren,  die 
beide  zugleich  scharf  heraustreten  sollen,  so  dafi  sich  aus  dieser 
Forderung  von  selbst  ein  ZurOcktreten  der  dritten  Stimme  ergibt, 
z.  B.: 


Nr.  458. 


3  St.  Invention  in  H-Moll: 


^^^^1^^^ 


.   I 
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Desgleichen  liegt  die  Schreibweise  einer  noch  nicbt  vol!  bis 
zu  drei  selbstandigen  LinienzQgen  differenzierfen  Dreistimmiglceit 
vor,  wenn  eine  der  Stimmen  nur  die  Verstflrkung  und  Heraushebung^ 
einer  in  einer  anderen  enthaltenen  Scheinsfimme  darstellL 
Solche,  nur  einer  verstiirkten  Zweistimmiglceit  gleichlconimende  An- 
lage,  die  aber  melir  dem  orchestralen  Satz  entspricht  zeigen 
Talcte  wie  die  folgenden,  wo  die  oberste  Stimme  nur  die  h5chsten 
Spitzen  der  thematischen  Mittelstimme  intoniert  und  in  gelialtenen 
TOnen  verbindet: 


Nr.459. 


3  8t  Invention  in  D-Dur: 


f'lM-fj^ 


ffr^ 


Solclie  Faile  sind  indes  bei  Bach  nicht  hflufig;  auch  auf  das 
Mitgehen  einer  dritten  Stimme  in  Terzen  oder  Sexten  zu  einer 
in  einer  anderen  enthaltenen  Scheinstimme  beschrSnkt  sich  die  Drei- 
stimmigkeit  selten  und  meist  nur  auf  kurze  Strecken. 

Eine  relativ  schwache  Ausnfltzung  der  Stimmenzahl,  gieichfalls 
noch  nicht  eigentliche  Dreistimmigkeit,  liegt  auch  vor^  wenn  zu 
zwei  in  die  Hauptbewegung  verteilten  Satzstimmen  eine  dritte  in 
der  Weise  hinzutritt,  daB  sie  nur  eine^  oder  auch  wechseind  eine 
Oder  die  andere  in  ihrer  Bewegung  verstarkt,  so  daB  sie  sich  zwar 
in  eigenen,  failenden  TOnen,  aber  nicht  in  eigener,  selbstSndiger 
Bewegung  differenziert,  wie  z.  B.  die  Mittelstimme  in  folgenden 
Takten,  die  bald  die  Bewegung  der  unteren,  bald  der  oberen  Stimme 
mitmacht : 


Nr.460. 


3  8t  Invention  in  E-MoU: 


— ^    nP^    j^  I  JJJJ__JJj.J    ^JJj 


Znr  Techiilk  der  Bewegnngsverteflung 
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Eine  typische,  einfache  Bewegungsverteilung  besteht  darin,  daft 
die  iebhafteste  Hauptbewegung  einer  Stimme  allein  angehOrt,  zu 
der  die  beiden  anderen  in  ruhigeren  Gegensatz  treten ;  das  geschieht 
meist  in  der  Weise,  daB  diese  untereinander  wieder  zu  einem  fort- 
laufenden  Rhythmus  komplementSr  sind;  z.  B.  in  Nr.  331  oder: 


Nr.  461.     3  St.  Invention  in  A-Moli: 


i  I  1  !  1  I     '    i  i  j  i  1  !      ' 


Solche  Zuweisung  der  tragenden  Hauptbewegung  auf  ISngere 
Strecken  an  eine  bestimmte  Stimme  kommt  am  hSufigsten  bei  der 
Bafilinie  vor;  sonst  tritt  aucli  hier  gewOhnlich  reicher  Wechsel  in* 
der  Verteilung  ein,  indem  bald  die  eine,  bald  die  andere  der  drei 
Stimmen  die  belebte  Hauptbewegung  Qbemimmt  und  die  beiden 
Qbrigen,  untereinander  in  komplementSr  -  rhythmischer  ErgSnzung^ 
sich  dieser  unterordnen.  Solche  Verteilung  auf  verschiedene  Stimmen 
zeigen  z.  B.  folgende  Takte: 


Nr.462. 


Sonate  fur  Orgel  in  Es-Dur: 


PW       ^  ^=J — ^ 


1 


£ 


I 


i<-f: 
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Im  Orgel-  Oder  Klaviersatz  nShert  sich  mitunter  solche  Be- 
wegungsverteilung  dem  Eindruck  einer  einzigen  zusammenhangenden 
Linie;  vgl  Nr.  293  Oder  folgenden  Takt: 


Nr.  463.     Choralvorspiel  ffir  Orgel  „Komm  Oott,  Sch5pfer,  Heiliger  Gelsfs 


1~&  X 


^ 


5 


m 


T^^. 


-jr^TTi   r-?i 


2C 


Je  re i Cher  nun,  hier  vde  bei  alien  anderen  typischen  Be- 
wegungsanordnungetiy  dieser  Wechsel  der  Beteiligung  an 
der  Bewegung  zwischen  den  Stimmen  einer  Mehr- 
stimmigkeity  auf  je  kQrzere  Strecken  die  Stimmen  zur 
gegenseitigen  Abldsung  von  vor-  und  zurQcktretenden 
Funktionen  ineinandergreifen,  desto  mehr  erhdht  solche 
in  stetiger  Anderung  belebte  Unruhe  den  polyphonen  Charakter 
eines  Satzes.  Dies  gilt  auch  von  den  noch  im  folgenden  zu  er- 
wShnenden  Bewegungsverteilungen. 

Soweit  nun  eine  Hauptbeweguhg  fOr  ISngere  Zeit  einer 
Stimme  angehOrt,  verbinden  sich  mit  der  Bewegung  der  beiden 
restlichen  Stimmen  besonders  hSufig  und  in  sehr  guter  Wirkung 
Vorhaltsketten.  Dies  geschieht  namentlich  dann,  wenn  die 
herrschende  Hauptbewegung  im  BaB  liegt,  wie  in  Beispiel  Nr.  461,  und: 


Nr.464. 
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Dafi  Bach  in  seinetn  Kontrapunkt  Qberhaupt  eine  besondere 
Vorliebe  fUr  Vorhaltsbildungen  zeigt,  wurde  schon  bemerkt ;  er  liebt 
es  insbesondere  bei  auffailigem  Harmoniewechsel,  der  den  Eintritt 
des  neuen  Akkords  in  etwas  greller  TOnung  erscheinen  lieBe,  diesen 
durch  Vorhalte  zu  verschleiern,  wodurch  im  Kontrapunkt  ein  Vor- 
drfngen  der  rein  harmonischen  Wirkungen  vor  die  Spannwirkungen 
der  Stimmenbewegung  hintangehalten  ist  So  erhalten  bei  Bach 
namentlich  (wie  auch  in  seinen  Chordlen !)  helle  Wendungen  in  einen 
Durdreiklang  vorhaltsartige  VerzOgerungen  ihres  Eintritts. 

In  den  meisten  Fallen  ist  die  komplementare  Qesamtbewegung 
der  beiden  zurOcktretenden  Stimmen  von  geringerer  Lebhaftigkeit 
als  die  Hauptbewegung ;  ein  ahnliches  Verteilungsverhaitnis  kann 
jedoch  zur  stSlrkeren  Hervorhebung  der  Hauptbewegung  ffihren, 
wenn  sich  zu  dieser  die  beiden  abrig*en  Linien  zu  der  gleichen 
Belebung  in  ihrer  komplementSren  Bewegung  ergSLnzen^  so  daB  der 
Hauptrhythmus  stetig  in  mehr  als  einer  Linie  des  Satzes  vorliegt, 
wie  z.  B.  im  zweiten  Takt  von  Nr.  461.  Dafi  aber  das  hSufigere 
und  einfachere^  das  normale  Verteilungsverhaitnis  fflr  die  lebhafteste 
Linienbewegung  in  deren  konstantem  Wechsel  fiber  die  drei  Stimmen 
beruht,  in  der  Weise,  dafi  die  schnellsten  rhythmischen  Werte 
gleichzeitig  nicht  mehr  als  einer  Stimme  angehOren,  liegt  schon 
im  Gesetz  der  komplementSr-rhythmischen  Aniage  begrOndet,  vgl. 
die  Dreistimmigkeit  in  Nr.  227. 

Dieser  Bewegungsverteilung  gegenOber  liegt  eine  Steigerung 
auch  in  einer  solchen  Aniage,  bei  welcher  zwei  Stimmen  in  imitieren- 
der  Abwechslung  ein  Motiv  durchfflhren  und  dazu  die  dritte  in 
gleichfttrmigem  Verlauf  den  Rhythmus  des  lebendigsten  unter 
diesen  Motivteilen  bringt;  in  solchem  Falle,  der  ziemlich  hSiufig  und 
typisch  ist,  sind  also  die  beiden  Qbrigen  Stimmen  der  gleichfOrmig 
schnell  bewegten  dritten  nicht  mehr  untergeordnet,  sondem  ihrer 
Bedeutung  nach  Qbergeordnet,  z.  B.  in  folgenden  Takten: 
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Auch  bei  dem  bereits  ziemlich  stark  gesteigerten  Bewegungs- 
verbaitnis,  wo  die  lebhaftesten  Rhythmen  im  allgemeinen  in  zwei 
Stimmen  zugleich  vorkommen,  beruht  eine  typische  Anlage  darin^ 
daB  eine  Stimme  ein  Thema  bringt,  die  beiden  anderen  hierzu  in 
Bewegungen  verlaufen,  die  sich  komplementdr  zum  schnellsten 
Rhythmus  aus  diesem  Thema  ergSnzen.  (Diese  Anlage  ist  in  gewissem 
Sinne  das  Gegenbild  zu  der  zuletzt  angeffihrten,  wo  die  thematische 
Bewegung  auf  zwei  Stimmen  verteilt  war  und  die  Bewegung  im 
schnellsten  Rhythmus  e  i  n  e  r  weiteren  Stimme  zugewiesen  war.)  Sa 
zeigen  die  folgenden  Takte  Themeneinsatz  im  BaB,  hierzu  in  den 
Oberstimmen  gegenseitige  Ergiinzung  zu  Gesamtbewegung  in  den 
Werten  der  belebtesten  Thementeile,  Sechzehnteln. 


Nr.466. 


Sstimmige  Invention  in  A-Dur: 


Ein  hSufiger  Spezialfall  besteht  auch  darin,  daB  sich  Qber 
rasche  Bewegung  zweier  Linien  eine  dritte  in  sehr  breiten  Werten 
dehnt;  solche  langsamere,  Qbergreifende  Melodie  liegt  aber  gewOhn* 
lich  in  der  obersten  Stimme,  da  langgedehnte  Noten  in  einer 
Mittel-  Oder  Unterstimme  zu  leicht  als  FQIlnoten  verstanden  werden 
und  der  melodische  Zusammenhang  verloren  geht,  sofern  diesen 
nicht  instrumentale  Differenzierung  heraushebt.  Wo  diese  Bewegungs- 
verteilung  ganze  Satze  beherrscht  —  sie  findet  sich  namentlich  bei 
langsamen  Satzen  —  nahert  sich  die  Anlage  mitunter  mehr  der 
Form  einer  Begleitung  jener  breit  ausgesponnenen  Stimme  durch 
zwei  kontrapunktisch  gefOhrte  unterlegte  Stimmen. 
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Sind  nun  drei  Stimmen  zugleich  und  gleichberechtigt  an 
der  Satzdurchfflhrung  beteiligt,  so  sind  es  Kontrapunktierungen  von 
Gegensatzen,  in  der  Linienplastik  wie  in  den  Rhythmen,  welche 
«in  gleichzeitiges  Hervortreten  der  Stimmen,  ohne  daB  sie  sich 
gegenseitig  in  ihrer  Plastik  venindeutlichen  und  verdrSngen,  ermOg- 
lichen,  wie  schon  bei  den  allgemeinsten  GrundzQgen  polyphoner 
Satzanlage  auszufOhren  war.  Verteilung  von  belebteren  und  ruhigeren 
Motivteilen  und  vor  allem  die  Durchkreuzung  der  HShepunkte  und 
Steigerungen  ist  stets  die  Hauptbedingung  far  eine  Satzanlage,  an 
der  alle  Stimmen  in  gleicher  Weise  teilhaben.  Gleichzeitige 
Beteiligung  von  drei  Stimmen  amH5chstmaB  der  Belebung  ist 
daher  Sufierst  ^elten,  und  nur  auf  kurze  Strecken,  an  HOhepunkten, 
finden  sich  drei  Linien,  die  alle  zugleich  z.  B.  in  Sechzehnteln,  oder 
anderen  schnellsten  Bewegungswerten  des  Satzes,  verlaufen. 

Die  h5chste  Energie  des  polyphonen  Satzes 
liegt  auch  garnichtsosehrdarin,  daBdieschnellste 
Bewegung  mOglichst  stark  und  in  mehreren  Stimmen 
vorherrsche,  als  an  der  ununterbrochenen  leben- 
digen  Abwechslung  der  Verteilungsverhaitnisse, 
also  nicht  an  der  FQlle  rhythmischer  Lebhaftigkeit, 
sondern  an  dem  Reichtum  der  BewegungsvorgSnge. 
Ein  Blick  auf  Bachs  Kontrapunkt  zeigt,  wie  hierin  das  Satzbild  von 
ununterbrochener,  labiler  Anderung  durchsetzt  ist,  nicht  nur  durch 
stetigen  Wechsel  zwischen  Lockerung  und  Verdichtung  der  Linien, 
sondern  noch  viel  wesentlicher  auch  durch  den  fortwShrenden, 
mannigfachsten  Obergang  und  IneinanderflieBen  der  verschieden-* 
artigen  Bewegungsverteilungen,  wie  sie  hier  nur  in  einigen  typischen 
Hauptformen  herauszuheben  waren.  Diese  Aufweisung,  welche 
natarlich  immer  nur  an  einzelnen  herausgerissenen  Strecken  mOglich 
war  und  in  ihrer  Anordnung  verschiedene  Steigerungs mSglich- 
keiten  in  der  BewegungsfQlle  einer  Dreistimmigkeit  andeutete,  dient 
daher  nicht  dem  Zwecke  einer  etwa  absichtlich  zu  erstrebenden 
Sonderung  aller  dieser  VerteilungsmOglichkeiten,  sondern  vielmehr 
dem  Ziele  ihrer  freiesten  Handhabung,  indem  sie  einem  buntdurch- 
wobenen  Wechsel  unterworfen  sind,  der  Technikeinesstetigen 
OberflieBens,  wie  alle  Erscheinungen  der  Polyphonic,  schon 
von  der  einstimmigen  Linie  an.  Darum  wflre  es  auch  undenkbar, 
fiber  die  Heraushebung  einzelner  typischer  Verteilungsverhaitnisse 
far  die  polyphone  Bewegung  bis  zu  einer  erschOpfenden  AufzShlung 
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aller  einzelnen  MOglichkeiten  zu  schreiten.  Die  in  fortwahrendem 
Wechsel  fiber  die  verschiedenen  Satzstimmen  greifende  Bewegungs- 
verteilung  liegt  auch  zum  wesentlichen  Teile  schon  in  der  i  m  i  t  a  - 
t  oris  Chen  Schreibweise  begrfindet,  welche  die  Stimmen  in 
gegenseitiger  AblOsung  mit  einem  Thema  oder  einem  Motiv  hervor- 
treten  lafit. 

Die  Entwicklung  der  Zusammenklangsiechnik. 

Die  Bewegungsverteilung  ist  insofern  von  unmittelbarem  Ein- 
fluB  auf  die  Zusammenklangstechnik  bei  der  LinienverknQpfung,  als 
sie  aus  dem  Stimmenkomplex  auch  da,  wo  mehrere  Stimmen  zu- 
g  1  e  i  c  h  erklingen,  hflufig  zwei  Linien  so  heraushebt,  daB  sie  ffir 
sich  einen  zweistimmigen  Kontrapunkt  darstellen,  der  sich  in 
scharfer  Plastik  von  dem  Qbrigen  Satz  abhebt;  in  solchem  Falle 
sind  sie  auch  im  wesentlichen  dessen  GesetzmSfiigkeiten  unterworfen. 
Das  relativ  schwflchste  Eindringen  einer  ausgleichenden  und  fQllenden 
Wirkung  durch  eine  dritte  Stimme  liegt  vor,  wenn  diese  sich  orgel- 
punktartig  stilliegend  Qber  eine  Bewegung  der  beiden  anderen  erstreckt 
In  solchem  Fall  unterscheiden  sich  die  Zusammenklangsbedingungen 
nicht  wesentlich  von  denen  der  ZweistimmigkeiL 

Im  allgemeinen  beeinfluBt  eine  in  linearer  Hinsicht  unter- 
geordnete,  aber  klanglicher  Aufffillung  dienende  dritte  Stimme  den 
Satz  stSrker  im  Sinne  einer  AnnSherung  an  harmonische  Schreib- 
weise, als  eine  selbstlindige  lineare  dritte  Stimme,  deren 
Verlauf  nicht  in  erster  Linie  durch  die  Forderung  einer  akkordlichen 
Abrundung  bestimmt  ist.  AUerdings  bleibt  auch  bei  dem  Entwurf 
dreier  linear  angelegter  Stimmen  fOr  den  Qbergreifenden  harmo- 
nischen  Ausgleich  die  Herausbildung  mOglichst  vollstandiger 
Akkorde  eine  wesentliche  Forderung.  Die  leeren  Quint-  und  Quart-* 
wirkungen  werden  durch  die  klangliche  Auffdllung,  wie  sie  bei 
Zutritt  einer  dritten  Stimme  entsteht,  in  hOherem  MaBe  beeinfluBt 
als  die  Hflrten  parallel  eintretender  Dissonanzen. 

Am  empfindlichsten  bleiben  immer  die  AuBenstimmen  in 
ihren  Zusammenklangserscheinungen.  Deren  gleichzeitiger  Eintritt 
in  eine  Quint  ist  auch  bei  G  e  g  e  n  bewegung  oft  dann  noch  von 
einer  stSrend  hervorstechenden  Wirkung,  wenn  die  Mittetstimme 
den  Terzton  enthait;  dies  ist  namentlich  beim  Zusammentreffen  in 
der  Quint  auf  betonten  Stellen  der  Fall.  Solches  Eintreten  von 
AuBenstimmen  in  eine  Quint  enthlUt  dann  immer  noch  eine  den 
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p  a  r  a  1 1  e  I  e  n  Quinten  des  harmonischen  Satzes  JUinliche,  wenn  auch 
nicht  gleich  scharfe  Wirkung.  FQr  G  e  g  e  n  bewegungsquinten,  die 
nicht  zwischen  den  AuBenstimmen  liegen,  schwindet  beim  Hinzu- 
treten  eines  weiteren  dritten  Tones  jede  stOrende  Wirkung.  Eine 
allgemeine  Regel,  wann  gleichzeitige,  in  G  e  g  e  n  bewegung  eintretende 
Quinten  zwischen  AuBenstimmen  noch  in  ihrer  spezifischen  Eigenart 
hervorstechend  wirken^  ISBt  sich  hier  nicht  mehr  aufstellen,  wie 
tlberhaupt  mit  dem  gesamten  Vorschreiten  zu  dem  Obergangsgebiet 
stSrker  eindringenden  harmonischen  Satzcharakters  die  Technik  zu 
freierer  und  selbstSndigerer  Handhabung  der  Satzregeln  gelangen  muB. 

Im  allgemeinen  iSBt  sich  jedoch  sagen,  daB  eine  mittlere 
Stimme  an  solchen  Stellen,  wo  sie  als  V  o  r  h  a  1 1  s  dissonanz  in  die 
Quint  der  AuBenstimme  tritt,  noch  starker  die  ^.kahle"  Quintwirkung 
verdrSngt,  als  wenn  sie  den  fflllenden  Terzton  selbst  bringt;  ein 
vollkonsonanter  Zusammenklang  ISBt  eine  in  Gegenbewegung  er- 
reichte  Quint  in  den  AuBenstimmen  starker  vordringen,  namentlicb 
wenn  der  Eintritt  in  beiden  Stimmen  sprungweise  erfolgt 

Im  GroBen  und  Ganzen  gilt  jedoch  beim  dreistimmigen  Satz 
die  Norm,  daB  Quinten  stOrend  wirken,  nur  mehr  von  p  a  r  a  1 1  e  1  e  n 
Quinten,  wie  beim  harmonischen  Satz,  dessen  GesetzmSBigkeiten 
er  sich  zu  nShern  beginnt  DaB  von  den  parallelen  Quinten  wieder 
die  offenen  die  bedenklichsten  sind,  versteht  sich  von  selbst. 
FQr  alle  noch  hervortretenden  Quintwirkungen  des 
dreistimmigen  Satzes,  mOgen  sie  parallel,  oder  zwischen 
AuBenstimmen  auch  in  Gegenbewegung  eintreten,  gel  ten  hin- 
sichtlich  der  Oberwindung  ihrer  Zusammenklangs- 
unebenheit  die  gleichen  Gesichtspunkte,  wie  sie 
beim  zweistimmigen  Satz  in  gesonderten  Gruppen 
durchzufOhren  waren.  Eine  gesonderte  Ausfahrung  kann 
sich  daher  hier  eriedigen. 

Die  leeren  Q  u  a  r  t  wirkungen  verlieren  sich  mit  Zutritt  eines 
dritten  fOllenden  Tones  voUstftndig,  ob  nun  die  Quarten  parallel 
Oder  in  Gegenbewegung  eintreten.  Eine  besondere  BerQcksichtigung 
erfordert  die  Quart  Qber  dem  BaB  nur  mehr  dann,  wenn  sie 
durch  Betonung  und  Dauer  die  Bedeutung  einer  harmonischen^ 
vorhaltsartig  zur  Terz  strebenden  Quart  gewinnt,  womit  sie  auch 
den  entsprechenden  harmonischen  GesetzmSBigkeiten  unterliegt 

Auch  hinsichtlich  der  bis  zu  gewissem  Grade  mildernden 
FQliwirkung  bei  parallelen  Dissonanzen   ist  zu  bemerken^ 
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da6  stets  die  A  u  B  e  n  stimmen  die  Zusammenldangsharteii  am 
schSrfsten  heraustreten  lassen.  Zwei  Stimmen  sind  auch  dann  immer 
gegen  parallelen  Dissonanzeintritt  am  empfindlichsten»  wenn  sie 
allein  in  Bewegung  aus  dem  Obrigen  Satz  herausragen. 

Alle  diese  Erscheinungen  eines  die  lineare  Anlage  stetig  starker 
QberstrSmenden  Ausgleichs  im  harmonischen  Sinne  und  damit  auch 
eine  starker  ilberschmelzende  Milderung  aller  ursprQnglichen  Zu- 
sammenklangsharten  kennzeichnen  in  erhOhtem  MaBe  den  Satz,  der 
noch  mehr  ais  drei  Stimmen  kontrapunktiert  Bei  vier  und  mehr  Stim- 
men schreitet  auch  die  Gruppierung  zu  gegeneinander  gefOhrten  Kom- 
plexen  fort  Auch  hier  bestimmt  zunSchst  das  formale  Moment  der 
Bewegungsvereilung  die  Technik,  indem  sich  das  Relief  einzelner  Oder 
auch  in  Gruppen  von  zwei  oder  mehr  Stimmen  heraustretender  Linien- 
zQge  aus  der  Gesamtheit  zu  gewisser  Selbstandigkeit  herausheben 
kann,  womit  dann  diese  isolierten  Gruppen  der  fOr  die  entsprechende 
geringere  Stimmenzahl  maBgebenden  GesetzmaBigkeit  unterworfen 
sind.  Eine  gesonderte  AusfOhrung  alier  KombinationsmOglichkeiten 
in  der  Anlage  kann  hier  Obergangen  werden,  da  sie  in  den  Grund- 
zQgen  denjenigen  der  Dreistimmigkeit  entspricht,  natQrlich  noch 
unter  bedeutend  feicherer  Differenzierung  in  Anordnung  und  Wechsel. 

Mit  dem  Entgegentreiben  zu  einer  mehr  und  mehr.  harmonisch 
durchsetzten  Schreibweise,  weitet  sich  die  GesetzmaBigkeit  der  line- 
aren  Kontrapunkttechnlk  und  erschliefit  sich  zugleich  einem  stets 
starker  bestimmenden  EinfluB  der  harmonisch  fundierten  Technik 
(insbesondere  der  FigurationsQbungen).  1st  einmal  die  ausgepragt 
linear  gerichtete  Anlage  von  der  Zweistimmigkeit  und  noch  weiter 
von  der  Entwicklung  der  einstimmigen  Linienkunst  an  geObt  worden, 
derart,  daB  ihre  Technik  weniger  in  engbegrenzten  QesetzmaBig- 
keiten  als  in  einem  GrundgefQhl  fOr  die  Polyphonie  beruht,  so  er- 
folgt  ein  Eindringen  in  den  drei  und  mehrstimmigen  Kontrapunkt 
stets  fast  von  selbst  und  mit  groBer  Leichtigkeit  ^). 

Zur  Spezialtechnik  der  kontrapunktlschen  Feinmechanik. 

Eine  eingehende  Darstellung  des  Kontrapunkts  mit  hOherer 
Stimmenzahl  steilt  ein  ungeheueres  Qebiet  fQr  sich  dar,  vor  allem 
deswegen,  well  hier  die  Technik  immer  tiefer  in  formale  Erscheinungen 
hineinwirkt,  so  daB  die  engeren  technischen  Fragen  des  mehrstimmigen 

')  Eine  Erfahrung,  die  sich  mir  im  Unterrtcht  regelmflSig  besUltigt 


u 
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Kontrapunkts  schon  mit  den  Form  en  der  imitatorischen  und  fugierten 
Schreibweise  auf  das  engste  verquickt  sind;  dafi  schon  von  Orund 
auf  formale  von  den  technischen  Erscheinungen  nicht  zu  lOsen  sind, 
Hnd  dafi  sich  die  grundlegenden,  allgemeinsten  Pormbegriffe  un- 
mittelbar  aus  diesen  entwiclcein,  trat  bereits  allentlialben  in  den  bis- 
herigen  AusfQhningen  hervor.  Hier  geht  der  Stoff  so  sehr  ins  GroSe, 
dafi  sicli  der  vorliegende  Band,  oline  sicli  in  Einzelheiten  zu  verlieren 
daratif  besdirSnid,  von  den  Orundlagen  der  linearen  Kontrapunlctik 
aus  die  Richtungen  zu  geben,  in  welchen  der  Obeq^ang  zur  m  e  h  r^ 
s  t  i  m  m  i  g  e  n  Satztechnik  und  ihren  Hauptf ormen  sich  beweg^  und 
welche  auch,  wenn  sie  einmal  erfafit  shid,  immer  die  Einzelheiten 
bestimmen  werden. 

Die  kontrapunlcHschen  Pormen  andrerseits,  bis  zu  den  grofien 
Fttgentypen,  sind  nicht  in  Anweisungen  Qber  Sufieren  Aufbau  und 
aufiere  Anordnungsfolgen  zu  erschOpfen,  sondem  in  ihnen  ist  ein 
Ausdruck  der  ganzen  kontrapunktischen  Schreibart 
mit  alien  ihren  inneren  OrundeigentOmlichkeiten  zu  erbllcken.  Das 
Abtun  der  polyphonen  Formenlehre  mit  einigen  Sufierlichen  An- 
weisungen Qber  die  imitatorischen  und  fugierten  Pormen,  wie  sie  meist 
als  A  n  h  a  n  g  an  die  Kontrapunktlehre  angefOhrt  sind,  bedeutet  einen 
der  grOfiten  Mangel  des  Oblichen  Unterrichts;  im  (Ibrigen  pflegt  man 
zudem  die  praktische  Pormenlehre,  wenigstens  zum  Oberwiegenden 
Telle,  auf  die  k  1  a  s  s  1  s  c  h  e  n  Formtypen  zu  beschrflnken.  Am  aller- 
wenigsten  ist  es  am  Ptatze,  den  Inbegriff  der  P  u  g  e  n  form  mit  den 
Anweisungen  Qber  Bau  der  Exposition,  Durchfahrungen,  Qber  das 
tonale  Verhaitnis  derThemeneinsStze  usw.  zu  erledigen.  Die  Pormtypen 
IQr  sich  mOssen  immer^  als  etwas  Starres  erscheinen,  und  wie  die 
Technik  so  sind  auch  die  kontrapunktischen  Pormen  selbst  nur  aus 
dem  Oeiste  und  den  kunstpsychologischen  Voraussetzungen  der 
linearen  Polyphonie  zu  veistehen.  Ihnen  kann  nur  eine  sehr  ein- 
gehende  und  umfassende  gesonderte  Betrachtung  gerecht  werden. 

Ebenso  haben  auch  die  zahlreichen  kontrapunktischen  Spezial- 
formen  der  imitatorischen  Schreibweise  wenig  Sinn  fOr  sich,  d.  h. 
ohne  Anwendung  auf  die  Architektur  der  grOfieren  Pormentwicklungen. 
Zu  jenen  gehOren  insbesondere  die  zahlreichen  KQnste  und  Ver- 
kQnstelungen  der  K  a  n  o  n  s;  darunter  versteht  man  eine  Schreibweise, 
bei  der  die  LinienzQge  einer  Stimme  von  einer  oder  mehreren  an- 
deren,  spSter  einsetzenden,  stetig  im  gleichmSfiigem  Abstande  und 
in  strenger  Nachahmung  wiederholt  werden;  bei  einem  zweistimmigen 
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Kanon  z.  B.  wird  erst  ein  Thema  in  einer  Stimme  intoniert,  dieses 
sodann  von  der  zweiten  Stimme  abemommen  und  hierzu  in  der  ersten 
Stimme  ein  Kontrapunlct  gesetzt;  dieser  Kontrapunlct  wird  wieder  von 
der  zweiten  §timme  abemommen  und  in  der  ersten  abermals  ein 
weiterer  Kontrapunlct  hierzu  ausgefBhrt,  usw.  Hierbei  kann  die  strenge 
Nacliahmung  niclit  bloB  in  der  gleichen  TonhOfie  intoniert  sein  (Kanons 
in  der  Prim  oder  Oktave^  sondem  in  jedem  beliebigen  Intervall- 
abstand  von  der  vorangehenden  Stimme,  wobei  sicli  von  dieser  die 
mitierende  Stimme  nur  durch  gelegentliclie  cliromatische  VerSnderung 
ilirer  Intervallfortschreitungen  unterscheidet,  die  im  Dienste  der  tonalen 
und  modulatorisclien  Aniage  notwendig  werden  (Kanons  in  der  De- 
zime,    Sext,   Quint,  Duodezime,  Sept  usw.).     Ebenso  kann   aber 
diese  Nachahmung  statt  in  genauer  Wiederholung   auch   in   ganz 
bestimmten  Umgestaltungen  erfolgen;  so  entstanden  die  Kanons  in 
derVergrOfierungoder  inderVerkleinerung(d.h.doppelten 
Oder  halben  Notenwerten,  auch  in  vier-  oder  melnrfacher  Verlang- 
samung,  bzw.  Beschleunigung  der  ursprQnglichen  thematischen  Bil- 
dung);  desgleichen  konstruierte  man  Kanons  in  der  Umkeh rung, 
wobei  diese  auch  gleichzeitig  mit  einer  VergrOBerung  oder  Ver- 
Ueinerung  erfolgen  konnte,  femer  sog.  „Krebskanons*  (wo  die  imi- 
tierende  Stimme  die  von  hinten  nach  vom  zu  lesende  Hauptsstimme 
war),  i»Zirkelkanons*  (die  wieder   in  ihren  Anfang  zurQckkehren), 
auch  nDoppelkanons*  (zwei  Stimmen  p  a  a  r  e  kanonisch  gegeneinander 
gefBhrt)  und  i»mehrfache  Kanons*  und  dergl.  mehr.  Auch  alle  diese 
MOglichkeiten  konnten  ineinander  variiert  werden,  wobei  oft  schwin- 
delnde  KombinationskOnste  in  der  Verarbeitung  eines  Themas  ent- 
standen. Als  Fertigkeiten  fOr  sich  haben  sie  keinen  kOnstlerischen  Wert. 
Auf  das  engste  mit  den  KQnsten  einer  solchen  kontrapunktischen 
Feinmechanik  hSngt  die  Technlk  des  sog.  ^doppelten"  und 
„mehrfachen"  Kontrapunkts  zusammen.    Man  bezeichnet  damtt 
die  Kombination  von  zwei,  bezw.  mehreren  Stimmen,  die  unter- 
einander  versetzt  werden  kOnnen;  am  hSufigsten  und  einfachsten  ist 
die  Versetzbarkeit  in  der  Oktave,  wobei  also  die  Stimmen  so 
kontrapunktiert  sind»  dafi  die  untere  in  Verschiebung  um  eine  Oktave 
Qber  die  andere  Stimme  gelegt  werden  kann.    Die  technischen 
Grundlagen  dieses  ^doppelten  Kontrapunkts  in  der  Oktave*  sind 
ziemlich  einfach;  man  hat  sich  nur  bei  der  Stimmenanlage  vor  Augen 
zu  halten,  welche  Intervalle  bei  solcher  Versetzung  entstehen;  aus 
der  Prim  wird  eine  Oktave,  aus  der  Quint  eine  Quart,  aus  der  Terz 


^    ..^' 


Ztir  Speziattechnik  der  kontrapanktischen  Feinmechanik  531 


eine  Sext  usw.  Daher  findet  sich  z.  B.  von  alters  her  als  die  haupt- 
sSchliche  Anweisung  fOr  die  Technik  des  doppelten  Kontrapunkts 
in  der  Oktave  die  Meidung  paralleler  Quarten  angefflhrt,  da  diese 
bei  der  Versetzung  parallele  Quinten  ergeben.  Indem  aber  nach  der 
vorliegenden  theoretischen  Anlage  des  Kontrapunkts  von  vomherein 
Quarten  in  gleicher  Weise  behandelt  werden  wie  die  Quinten,  er- 
ledigt  sicti  jenes  hauptsachlictie  Hemmnis  gegen  eine  Versetzbarkeit; 
denn  wo  Quarten,  sei  es  parallel  oder  in  Qegenbewegung  eintretende, 
ermOglicht  waren,  ist  aucti  bei  Oktawersetzung  die  Unebentieit  der 
leeren  Quinte  durcti  die  gleichen  Erscheinungen  aberwunden.  Der 
Kontrapunkt  ist  damit  von  vomherein  als  ^doppelter  Kontrapunkt" 
entworifen,  wie  auch  Bachs  Kontrapunkt  in  der  Tat  nahezu  immer 
ohne  weiteres  in  der  Oktave  versetzbar  ist,  und  wo  dies  nicht  der 
Fall  ist,  bedarf  es  nur  ganz  geringfOgiger  AbSnderungen;  nurgewisse 
Racksichten  auf  Stimmumfange  kommen  noch  in  Betracht,  da  eine  Ver- 
setzung in  der  Oktave  nur  stattfinden  kann,  wenn  der  Abstand  beider 
Stimmen  eine  Oktave  nicht  Obersteigt;  andemfalls  wQrde  die  versetzte 
Stimme  nur  nahergerllckt,  ohne  daB  aber  das  Verhaitnis  von  Ober- 
und  Unterstimme  vertauscht  ware.  Diese  ROcksichten  entfallen  jedoch, 
wenn  nicht  die  enge  Versetzung  um  bloB  eine  Oktave,  sondern 
die  um  zwei  oder  mehr  Oktaven  in  Betracht  kommt;  dies  ist  auch 
viel  haufiger  der  Fall. 

Beim  doppelten  Kontrapunkt  in  anderen  Intervallen  als  der  Ok 
tave  sind  bei  der  Stimmenverkntlpfung  die  entsprechenden  Um- 
kehrungsergebnisse  im  Auge  zu  halten;  bei  der  Versetzung  um  eine 
D  e  z  i  m  e  z.  B.  wird  aus  der  Prim  eine  Dezime,  aus  der  Sekund  eine 
None  usw.  Wo  also  nach  der  Umkehrung  Zusammenklangsreibungen 
entstOnden,  ist  schon  beim  ursprQnglichen  Entwurf  auf  diese  zu 
achten,  indem  solche  Intervalle  zwischen  den  Linien  entweder  Qber- 
haupt  gemieden  werden,  oder  ihre  ErmOglichung  von  vomherein, 
schon  vor  der  Versetzung,  in  RQcksicht  gezogen  wird.  Am  einfachsten 
gewinnt  man  ein  Bild  von  den  Umkehmngsergebnissen,  die  in  RQck- 
sicht  zu  Ziehen  sind,  indem  man  diese  zuerst  in  einer  Tabelle  fest- 
legt,  z.  B.  far  einen  doppelten  Kontrapunkt  in  der  U  n  d  e  z  i  m  e : 

1      2.    3     4     5 

t/  iA     o'    q'    n     "sw.    D.  h.  aus  der  Prim  wird  eine  Undezime, 
11,  11^    y,    IS     /, 

aus  der  Sekunde  eine  Dezime,  usw.     Es    ist  offensichtlich,  dafi 

alle   diese  mehr  mechanischen  Fertigkeiten,   die  zum  guten  Tell 

in  rein  mathematischen  Berechnungen  bemhen,  von  geringem  Werte 
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sind,  schon  deshalb,  weil  unter  kleinen^banderungen  nabeai 
inuner  und  in  jedem  Interval!  eine  Versetzbarkeit  der  Sttmrnen 
zu  ermOglichen  ist;  eine  Festlegung  aber  auf  ganz  genau  einzuhaltende 
Intervallfortschreitungen  in  einer  imitierenden  Stimme  findet  schon. 
von  den  einfachsten  fugierten  Formen  an  nicht  statt  und  hat  nur  im 
Rahmen  starr  abgezirkelter  Konstruktionen  ihren  Wert;  der  thematische  ^^ 
Qnindzug  einer  Linie  bleibt,  auch  wenn  er  sich  nur  in  Umformting 
zu  anderen  Intervallfortschreitungen  einer  Versetzung  innerhalb  der 
Mehrstimmigkeit  einfBgt,  dennoch  als  der  gleiche  erkennbar.  (HSufl- 
gere  Anwendung  findet  bei  Bach  nur  der  doppelte  Kontrapunkt  in 
der  Oktave^  Dezime  und  Duodezime.) 

Die  ganzen  Fertigkeiten  des  doppelfen  und  mehrfachen  Kontra- 
punkts  gewinnen  aber  ihre  Bedeutung  gleichfalis  erst  im  Zusammen- 
hang  mit  den*Formen  der  Polyphonie. 
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